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Prefazione 


II  titolo  44  Intorno  a  dipinti  veneziani  „  sarebbe  stato  più 
appropriato  a  questo  volume ,  perchè  in  realtà  io  mi  valsi  delle 
pitture  sparse  nelle  nostre  raccolte  americane  siccome  di  un 
pretesto  per  dire  ciò  che  pensavo  dei  loro  autori  in  generale. 

Tuttavia  in  un  certo  senso  la  forma  prescelta  mi  con¬ 
viene  così  come  convenne  altre  volte  al  mio  maestro  Giovanni 
Morelli.  Al  pari  di  lui  spiacemi  di  trattare  nei  miei  scritti  que¬ 
stioni  che  al  momento  non  destano  un  vivo  interesse  in  me,  per 
quanto  possano  averne  per  sè  stesse  ;  al  pari  di  lui  ancora  pre¬ 
ferisco  di  non  seguire  un  metodo  sistematico  che  mi  obblighi 
a  trattare  soggetti  di  cui  non  abbia  conoscenza  diretta  o  di  cui 
serbi  solo  un  ricordo  indistinto  ed  attenuato ,  contrastando  alla 
mia  natura  lo  scrivere  di  cosa  che  non  mi  attragga  e  assorba. 

In  questi  ultimi  anni  ai  pittori  veneziani ,  ed  in  particolar 
modo  a  Giovanni  Bellini ,  dedicai  il  mio  studio  ed  i  miei  pen¬ 
sieri ,  tanto  che  mi  piacque  il  proposito  di  scrivere  intorno  al 
Maestro  un  libro  che  forse  un  giorno  comporrò.  Ma  se  non  mi 
riuscirà  di  attuare  tale  proponimento ,  l’uomo  di  studio  potrà 
dal  presente  volume,  corredato  da  taluni  saggi  nella  terza  serie 
del  mio  44  Studio  e  critica  dell’Arte  Italiana „  (1),  attingere  la 
maggior  parte  di  quanto  volevo  dire  su  questo  soggetto.  Egli 
vedrà  quali  opere  ascriverei  al  grande  pittore,  in  quale  serie 
cronologica  le  disporrei,  come  ricostruirei  l’intera  artistica  at¬ 
tività  di  lui,  e  finalmente  come  lo  considererei  in  rapporto  ai 
contemporanei. 

Di  essi  tratto  pure  qui  in  modo  esauriente,  secondo  le  mie 
ricerche  e  le  mie  riflessioni,  lasciandomi  però  guidare  dall’ab- 

(1)  The  Study  and  criticism  of  Italian  Art.  -  London,  G.  Bell  and 
Sons,  1916. 
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bondanza  o  dalla  scarsità  dei  materiali ,  i  quali  mi  hanno  con¬ 
cesso  di  dir  molto  del  Montagna ,  ancor  più  del  Cima  ed  a 
sufficienza  del  Basaiti  e  del  Catena. 

Degli  artisti  minori  e  di  altri  che  godono  nelVora  presente 
di  una  fama  superiore  ai  loro  meriti ,  quali  Lazzaro  Sebastiani 
o  Jacopo  de 9  Barbari ,  toccai  solo,  quando  le  opere  di  essi  in 
America  lo  richiedevano ;  tuttavia  il  maggior  numero  trovò 
posto  qui. 

Confido  dunque  che  il  mio  libro  non  sarà  considerato  come 
una  specie  di  catalogo  dei  dipinti  veneziani  in  America,  perchè 
intendo  debba  significare  molto  di  più. 

E  spero  lo  seguirà  un  altro  volume  sui  Veneziani  del 
Cinquecento 

Esprimo  qui  i  miei  ringraziamenti  a  privati  possessori  ed 
a  pubblici  Istituti  per  le  fotografie  fornitemi  e  per  il  permesso 
datomi  di  riprodurle  (1). 

B.  B. 

(1)  Le  riproduzioni  di  pressoché  tutti  i  dipinti  a  cui  si  riferisce  questo 
volume,  si  trovano  in  un’opera  che  ogni  studioso  dovrebbe  possedere,  la 
«■ Storia  dell’Arte  Italiana  ».  (Voi.  VII,  parte  IV)  di  A.  Venturi. 


Nota  del  Traduttore 


Ho  creduto  di  fare  cosa  utile  ai  cultori  d'arte  che  non 
hanno  famigliarità  con  la  lingua  inglese ,  mettendo  in  italiano 
questo  volume.  Non  è  chi  non  intenda  quanto  importi  allo 
studioso  conoscere  i  dipinti  di  scuola  veneziana  oggi  in  America 
e  quanto  interessi  sapere  che  cosa  ne  pensi  un  critico  come  il 
Berenson.  Il  quale ,  come  sanno  tutti  coloro  che  non  ignorano 
i  precedenti  suoi  lavori ,  ad  una  vasta  quanto  profonda  coltura 
unisce  un’esperienza  dell’arte  pittorica  italiana  acquisita  con 
lungo  diligente  studio  e  con  peregrinazioni  durate  per  anni 
al  di  qua  e  al  di  là  dell’Oceano,  cosicché  i  suoi  giudizii  pog¬ 
giano  sempre  su  realtà  vedute  e  coscienziosamente  esaminate. 

Dal  nostro  volume  si  apprende  come  le  collezioni  americane 
pubbliche  e  private  si  vadano  facendo  sempre  più  ricche  di 
opere  italiane,  e  noi  non  dobbiamo  rammaricarcene  e  rimpian¬ 
gere  la  perdita  di  alcuni  buoni  dipinti,  fors’ anco  di  qualche 
capolavoro,  ma  anzi  rallegrarci  perchè  è  bene  che  l’arte  nostra 
sia  conosciuta  e  amata  dovunque  vive  gente  non  insensibile  al 
culto  del  bello. 

Le  numerose  e  buone  riproduzioni  che  corredano  il  testo, 
con  il  dar  modo  a  chi  legge  di  seguire  lo  scrittore  nei  suoi 
più  minuti  esami,  ne  rendono  più  agevole  e  proficua  la  lettura , 
nessuna  descrizione,  anche  se  minutissima,  valendo  la  visione 
della  cosa  stessa  o,  in  mancanza  di  essa,  della  sua  immagine. 

Nel  volgere  in  italiano  il  testo  mi  studiai  di  rendere  il 
pensiero  e,  sin  dove  era  possibile,  le  espressioni  dell’autore  con 
scrupolosa  esattezza,  credendo  di  raggiungere  meglio  in  tal  modo 
il  fine  prefissomi.  Preferii  cioè  una  traduzione  molto  precisa  ad 
altra  più  libera  e  forse  più  elegante. 


IL  TRADUTTORE. 
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Capitolo  I. 

L’EPOCA  DI  TRANSIZIONE. 


Uno  sguardo  alla  pittura  veneziana  ci  dà  la  coscienza 
dell’isolamento  di  Venezia  dal  resto  d’Italia  nel  se¬ 
colo  decimoquarto  meglio  di  tutte  le  storie  della  Sere¬ 
nissima  Repubblica  scritte  sin  ora,  non  eccettuando  dal 
novero  neppure  lo  studio  suggestivo  e  luminoso  di  Orazio 
Brown.  Così  nella  città  di  terra  ferma  più  prossima,  Giotto 
faticò  per  anni,  modificando  rapidamente  tanto  la  tipo¬ 
grafia,  se  mi  è  lecito  di  così  esprimermi,  quanto  la  tecnica 
dell’  arte  pittorica  di  tutta  l’ Italia  Settentrionale,  ma 
nella  sola  Venezia  occorsero  decenni  prima  che  si  mani¬ 
festassero  chiare  tracce  dell’  influenza  di  lui.  E  quando 
si  manifestarono  rimasero  circoscritte,  si  limitarono  quasi 
interamente  ad  elementi  generali  come  tipi  e  composi¬ 
zione  ;  la  sostanza,  la  fattura,  la  tecnica  si  mantennero 
bizantine,  immutate.  Il  primo  strato  di  colore  verde,  la 
profusione  dell’oro,  gli  effetti  di  lacca  e  di  smalto  non 
subirono  alcuna  importante  alterazione  prima  del  rivol¬ 
gimento  iniziato  da  Gentile  da  Fabriano  e  Pisanello,  con¬ 
tinuato  dal  loro  discepolo  e  seguace  Jacopo  Bellini  e  com¬ 
piuto  dai  figli  di  questi,  Gentile  e  Giovanni.  Tale  rivolgi¬ 
mento,  si  noti,  seguì  la  conquista  di  Padova  nel  1405  e 
l’inizio  di  quella  politica  continentale  che  in  breve  fece 
di  Venezia  una  grande  potenza  italiana.  Eppure  anche 
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allora  i  Vivarini,  con  gli  artisti  affini,  serbarono  molto 
di  bizantino,  influsso  che  in  Alvise,  l’ultimo  di  essi,  si 
rileva  non  solo  nella  lucida  superficie  dei  dipinti,  ma 
nella  incapacità  di  intendere  la  nuova  composizione  e 
persino  il  nuovo  modo  d’illuminare. 

Queste  pitture  del  Trecento  e  quelle  del  Quattro- 
cento,  su  cui  il  rinnovamento  bellinesco  ebbe  minimo 
effetto,  formeranno  l’oggetto  del  capitolo  seguente. 


i. 

CATERINO  ED  ALTRI. 

Incominciamo  con  l’opera  firmata  di  Caterino  che 
trovasi  nella  collezione  del  Sig.  Enrico  Walters  di  Balti¬ 
more  (fig.  1)  e  che  fu  riprodotta  e  minutamente  descritta 
da  Laudedeo  Testi  nel  primo  volume  della  sua  dotta,  com¬ 
pendiosa  Storia  della  Pittura  Veneziana  (pag.  244).  La 
riproduzione  che  ne  diamo  ora  ci  dispensa  da  una  par¬ 
ticolareggiata  descrizione.  Il  Testi  (ivi,  p.  237)  ci  insegna 
che  il  Caterino  lavorava  fra  1362  e  1382;  difatti  in 
quel  tempo  lo  si  annoverava  fra  i  principali  pittori  di 
Venezia.  Un  semplice  sguardo  al  polittico  del  Sig.  Walters, 
basta  per  rivelarci  come  nei  decenni  sopradetti  la  pittura 
in  questa  città  conservasse  ancora  il  modesto  e  subordi¬ 
nato  ufficio  che  sembra  avesse  nel  mondo  greco  dell’età 
di  mezzo.  L’effetto  generale  dei  tipi,  del  colore,  della  su¬ 
perficie  era  pressoché  bizantina  e  così  pure  la  tecnica. 
La  Madonna  invece  mostra  segni  di  influsso  giottesco, 
non  attinto  direttamente  dal  Maestro  stesso  nella  prossima 
Padova,  ma  per  via  indiretta,  attraverso  i  suoi  seguaci  ro¬ 
magnoli,  a  Rimini  e  nelle  vicinanze.  La  distanza  di  poche 
miglia  per  terra  si  dimostrò  una  barriera  così  efficace 
prima  della  conquista  di  Padova  e  delle  conseguenti  più 
strette  comunicazioni  che  sin  dopo  il  1400  ogni  percet- 
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Fig.  1.  -  Caterino  :  Trittico. 

Collezione  del  signor  Enrico  Walters,  Baltimore. 


Fig.  2.  -  Scuola  Veneziana  (1400  c.)  :  Trittico. 

Collezione  del  signor  Enrico  Walters,  Baltimore. 


tibile  influenza  italiana  giunse  in  Venezia  per  la  via  del 
mare.  E  poiché  la  nostra  Vergine  si  palesa  tanto  più  ita¬ 
liana  di  qualsiasi  altra  nei  lavori  di  Caterino  a  noi  noti, 
potremo  con  buon  fondamento  considerarla  quale  la  più 
tarda  fra  quelle  che  di  lui  possediamo. 

La  scarsezza  dei  dipinti  veneziani  anteriori  alla  Ri¬ 
nascenza,  ci  obbliga  a  non  trascurare  nella  medesima  rac¬ 
colta  Walters  un  piccolo  trittico  (fig.  2)  abbastanza  me¬ 
diocre  per  sé  stesso,  ma  dotato  di  un  certo  fascino  di 
antica  icone  e  di  un  certo  interesse.  Nella  tavola  centrale 
Nostra  Donna  sta  seduta  sopra  una  piccola  eminenza  fio¬ 
rita  col  Putto  che  le  si  avvinghia  stretto  ;  di  sopra  una 
Crocefissione  ;  nella  tavola  di  destra  l’Annunciata  sopra  a 
S.  Giacomo  che  a  sua  volta  sovrasta  a  S.  Margherita; 
in  quella  di  sinistra  Gabriele  sopra  al  Battista  e  a  S.  Ca¬ 
terina.  Il  fondo,  naturalmente,  è  dorato,  la  maniera  di 
trattare  la  pittura  a  guisa  di  smalto,  bizantina.  I  floridi 
pinnacoli,  insieme  alla  ricomparsa  dell’arco  tondo,  ci  per¬ 
mettono  di  attribuire  al  modesto  lavoro  una  data  intorno 
al  1400.  Dell’autore  altro  non  saprei  dire  se  non  che 
egli  era  veneziano  ;  l’angelo  nunziante  ricorda  i  due  an¬ 
geli  di  Lorenzo  Veneziano  nell’Accademia  di  Venezia 
(N.  9  e  10);  ha  invece  non  dubbia  origine  bolognese¬ 
marchigiana  la  Madonna  seduta  sulla  piccola  altura  con 
quei  raggi  e  quelle  stelle  irradianti  da  lei  secondo  un 
motivo  che  si  ritrova  nelle  ricche  tavole  decorative  di 
Andrea  da  Bologna  e  di  Francescuccio  Ghissi  a  Pausula, 
Fermo  e  Ascoli.  A  tal  proposito,  la  Vergine  seduta  per 
terra,  in  un  atteggiamento  divenuto  pressoché  generale 
intorno  al  1400,  credo  fosse  un’invenzione  bolognese  di 
alcune  decine  di  anni  prima.  Il  nostro  pittore  poi  dovette 
attingerla  direttamente  dalla  fonte,  perchè  se  avesse  preso 
a  modello  una  tavola  come  quella  di  Giovanni  da  Bologna, 
ora  nell’Accademia  Veneziana  (N.  17)  avrebbe  omesso 
le  stelle. 
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Trascurando  ora  un  lavoro  più  rozzo,  nella  maniera 
dell’impacciato  bizantineggiante  Semitecolo,  una  Madonna 
appartenente  al  Sig.  D.  F.  Platt  di  Englewood  N.  J.,  pas¬ 
siamo  all’unico  altro  dipinto  di  carattere  trecentesco  a 
me  noto  in  America.  Trattasi  di  una  tavola  oblunga  nella 
Galleria  della  Società  Storica  di  Nuova  York  dove,  molti 
anni  fa,  quando  la  vidi,  recava  il  N.  183  e  l’attribuzione 
a  Taddeo  Gaddi.  Senza  dubbio  una  predella,  rappresenta 
la  Crocefissione  con  la  Vergine  svenuta  nelle  braccia  di 
una  delle  sei  donne  intorno  ad  essa,  mentre  dall’altra 
parte  i  soldati  si  dividono  le  vestimenta  di  Nostro  Signore. 
Tutto  allora  :  le  forme,  la  composizione,  il  colore  e  la 
tecnica,  mi  colpirono  siccome  di  carattere  veneziano,  seb¬ 
bene  sotto  un’azione  italiana  più  forte  del  solito.  Non 
ne  posseggo  la  fotografia,  e  la  riproduzione  nel  catalogo 
Artaud  de  Montor  (tav.  28)  è  del  genere  di  quelle  di¬ 
lavate,  smussate  nei  contorni  e  poco  distinte  che  resero 
incerti  e  privi  di  esatta  conclusione  i  nostri  studi  sino  a 
questi  ultimi  anni. 

II. 

GIOVANNI  ED  ANTONIO  DA  MURANO. 

Il  più  interessante  pittore  dell’epoca  di  transizione 
fra  lo  stile  greco-medievale  ed  il  rinascimento  italiano, 
non  si  trova  rappresentato  in  America.  Era  questi  Jaco- 
bello  Del  Fiore,  il  quale  nella  sontuosa  Giustizia  dell’Ac¬ 
cademia  di  Venezia,  nel  possente  leone  del  Palazzo  dei 
Dogi  ed  in  una  Madonna  della  mia  raccolta  privata  pre¬ 
corre  il  suo  tempo  con  una  larghezza  di  piani  ed  una 
maniera  così  ricca  e  facile  da  rammentare  in  modo  ve¬ 
ramente  notevole  il  Palma.  I  capricci  delle  aste  o  del 
giornalismo  fecero  sì  che  lo  si  posponesse  ad  un  pittore 
molto  più  povero  di  doti  come  artista  e  molto  meno  in¬ 
teressante  come  figura  storica,  a  Michele  Giambono.  Questi, 
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poco  più  che  un  fedele  imitatore  di  Gentile  da  Fabriano 
e  del  Pisanello,  per  il  solito  manca  di  nerbo  e  di  risalto. 
La  sua  tecnica,  dovuta  certamente  all’esperienza  della  ma¬ 
niera  bizantina,  conserva  al  pari  del  colore,  qualcosa  della 
opulenza  orientale;  ciò  però  scomparendo  nella  incisione, 
non  riprodurrò  l’unico  frammento  che  di  lui  rinvenni  in 
America:  la  mezza  figura  di  un  Santo  Vescovo,  proprietà 
della  signora  J.  L.  Gardner  di  Boston  (*). 

Intanto  l’influsso  penetrava  dalla  terra  ferma  a  rad¬ 
dolcire  la  dura  crosta  tradizionale  fissatasi  nelle  botteghe 
di  Murano,  ove  Giovanni  d’ Alemagna,  un  seguace  della 
scuola  franco-fiamminga,  venuto  da  Colonia,  l’ultimo  grande 
posto  avanzato  di  essa,  si  associava  ad  Antonio  Yivarini. 
Da  questa  unione  nacque  una  maniera  pittorica  che  re¬ 
sistette  alle  innovazioni  del  Bellini  più  per  forza  d’inerzia 
che  per  principio  e  durò  tanto  da  isterilire  nel  suo  inizio 
le  doti  dell’artificioso  Lorenzo  Lotto,  l’ultimo  uomo  di 
talento  che  ne  subì  l’azione. 

Non  è  facile  distinguere  Giovanni  da  Antonio  e  attri¬ 
buire  ad  ognuno  la  parte  sua  in  una  data  impresa,  ed 
ancor  più  difficile  tradurre  in  parole  la  sottile  differenza 
che  a  fatica  puossi  percepire.  In  generale  spettano  a  Gio¬ 
vanni  i  visi  più  sentimentali  e  di  minor  rilievo,  il  mo¬ 
dellato  più  debole,  i  colori  meno  vivaci,  e  invece  ad  An¬ 
tonio  le  teste  più  dure,  gli  effetti  più  secchi  ed  un  visi¬ 
bile  studio  del  disegno;  questi  poi  sopravvisse  parecchi 


(1)  Il  Cristo  morto  del  Museo  Metropolitano  e  la  variante  di  questo  presso 
il  signor  Orazio  Morison  a  Boston  non  sono  del  Giambono,  ma  certamente 
di  un  suo  contemporaneo  delle  Marche  e  con  probabilità  di  Ancona,  dise¬ 
gnatore  più  forte,  pittore  migliore  e  colorista  più  ricco  del  floscio  veneziano. 
L’esemplare  del  Museo  Metropolitano  formò  l’oggetto  di  una  controversia  fra 
Laudedeo  Testi  e  Lionello  Venturi  ( Rassegna  d’ Arte,  giugno  1911,  feb¬ 
braio  1913).  Il  Venturi  ha  torto  di  dirlo  una  falsificazione  ed  il  Testi  di  cre¬ 
derlo  del  Giambono  e  ritenere  la  versione  in  Padova  una  copia  di  questa  ta¬ 
vola,  mentre  è  originale  e  genuina. 
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anni  al  suo  associato  ed  i  dipinti  di  lui  andarono  grada¬ 
tamente  sempre  più  accostandosi  al  carattere  descritto. 
Tuttavia  la  questione  si  complica  con  il  fatto  che  egli 
assunse  quale  aiuto  il  più  giovane  fratello  Bartolomeo, 
(come  risulta  dalla  firma  nel  polittico  di  Bologna  del  1450, 
1’  anno  stesso  della  morte  di  Giovanni).  Per  buona  sorte 
non  difettano  le  occasioni  per  riconoscere  la  maniera  pro¬ 
pria  di  Bartolomeo  ed  evitare  quindi  la  confusione  fra  i 
due  fratelli,  tanto  più  che  la  loro  unione  non  sembra  du¬ 
rasse  più  di  dieci  anni. 

Un  lavoro  importante,  dovuto  probabilmente  alla  col¬ 
laborazione  di  Giovanni  e  di  Antonio,  si  vede  nella  rac¬ 
colta  della  signora  Jacobs  di  Baltimore  (fig.  3):  un  polit- 
,  tico  in  dieci  scomparti  su  fondo  d’ oro.  Il  centro  reca 
S.  Michele  nell’atto  di  abbattere  il  drago  ;  da  ognuno  dei 
lati  stanno  due  Santi  a  figura  intera;  al  disopra  dell’Ar¬ 
cangelo  la  Madonna  con  il  Bambino  fiancheggiata  da  altri 
due  Santi,  tutti  (ad  eccezione  del  Putto)  poco  più  che 
mezze  figure.  Quando  era  in  migliori  condizioni  doveva 
formare  un  insieme  grazioso  e  ricco,  una  tipica  creazione 
del  primo  Yivarini.  S.  Michele  ha  la  bellezza  ed  il  valore 
decorativo  propri  dei  pittori  catalani  di  quel  tempo,  onde 

10  crederei  piuttosto  opera  di  Giovanni,  come  pure  forse 

11  personaggio  con  la  palma,  mentre  gli  altri  più  proba¬ 
bilmente  sono  di  Antonio.  Un  confronto  con  il  polittico 
di  Parenzo  del  1440  e  con  Y Incoronazione  di  S.  Panta¬ 
lone  in  Venezia,  con  data  1444,  suggerirebbe  di  asse¬ 
gnare  a  tale  periodo  la  tavola  Jacobs. 

La  collezione  Walters,  pure  a  Baltimore,  possiede  due 
tavole  ascritte  al  più  vecchio  dei  nostri  Muranesi.  La  Ver¬ 
gine ,  senza  dubbio  lavoro  del  solo  Antonio,  siede  in  uno 
sfondo  d’oro,  sopra  un  rialzo  fiorito  e  adora  il  Bambino 
che  le  giace  in  grembo.  Qui  si  rivela  l’influenza  di  Gen¬ 
tile  da  Fabriano,  nè  il  dipinto,  per  la  sua  qualità,  se  ne 
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Fig.  3.  -  Giovanni  d’ Alemagna  e  Antonio  Yivarini: 

Polittico. 


Collezione  della  signora  Dr.a  Henry  Barton  Jacobs,  Baltimore. 


Bottega  di  Antonio  Vivarini  :  Illustrazione  di  una  novella. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


mostra  indegno:  l’atto  del  Cristo  è  migliore  che  non 
in  Gentile,  ma  meno  delicati  sono  il  disegno  e  le  tinte. 
L’altra  tavola  ci  mostra  S .  Gerolamo  ritto,  nelle  sue  vesti 
cardinalizie,  contro  un  fondo  elaborato;  in  una  mano  egli 
tiene  un  libro  e  nell’altra  una  chiesa  con  una  torre  cam¬ 
panaria  rotonda.  Questa  è  una  variante  di  una  figura  che  si 
incontra  abbastanza  di  frequente  nelle  opere  dei  Vivarini 
e  di  cui  si  hanno  esempi  tipici  nell’  Incoronazione  di 
S.  Pantaleone,  nel  grande  trittico  dell’Accademia  di  Ve¬ 
nezia  e  nel  polittico  di  S.  Zaccaria  ove  notasi  un  S.  Ge¬ 
rolamo  che  più  degli  altri  rassomiglia  a  quello  del  signor 
Walters,  sebbene  in  tale  lavoro  il  colore  sia  ad  un  tempo 
più  penetrante  che  non  nelle  opere  a  me  note  di  Gio¬ 
vanni  e  di  Antonio  da  Murano.  Perciò  provo  una  certa 
esitazione  nell’ascrivere  l’interessante  e  attraente  tavola  a 
qualsiasi  dei  due  maestri:  se  però  di  uno  di  essi,  senza 
dubbio  è  di  Giovanni. 

Di  Antonio,  ma  in  un  periodo  più  tardo  della  sua 
attività,  il  S.  Bernardino ,  del  sig.  Johnson  di  Filadelfia; 
avendone  già  detto  quanto  ne  pensavo  nel  mio  Catalogo 
dei  maestri  italiani  di  quelle  raccolta,  mi  basta  ora  di 
farne  menzione. 

Infine  il  sig.  D.  F.  Platt  di  Englewood  N.  J.  possiede 
un  Cristo  morto ,  contro  la  croce,  nudo  dalla  cintola  in 
su,  che  sorge  dalla  tomba  con  il  costato  e  le  mani  tra¬ 
fitte.  Dotato  di  sentimento  e  di  profondità,  noi  lo  ascri¬ 
veremmo,  non  ostante  ovvie  deficienze,  ad  Antonio  nei 
suoi  ultimi  anni,  allorché  dipinse  il  medesimo  soggetto 
ad  Osimo  ed  a  Bari.  Invece  dubiterei  di  ammettere  come 
provenienti  dal  nostro  autore  le  quattro  tavole  pubblicate 
da  F.  M.  Perkins  in  Rassegna  d’ Arte  (1909,  p.  88)  ap¬ 
partenenti  al  sig.  Francis  L.  Bacon  di  Nuova  York  e  rap¬ 
presentanti  SS.  Cristoforo,  Nicola,  Giacomo  ed  Antonio. 
Non  conoscendo  gli  originali  e  la  riproduzione  non  ren- 


21 


dendo  nè  il  colore  nè  lo  stato  di  conservazione,  posso  sol¬ 
tanto  dire  che  Antonio  eseguì  forse  poco  dopo  il  1440 
i  SS.  Nicola  ed  Antonio  ma  non  già  gli  altri. 

HI. 

LA  BOTTEGA  DI  ANTONIO  VI  VARINE 

Prima  del  1480  dovevano  abbondare  in  Venezia  le 
composizioni  di  carattere  narrativo,  tanto  profano  che 
ecclesiastico,  ma  per  mala  fortuna  ben  pochi  esemplari 
anteriori  a  tale  data  si  conservarono.  Ciò  accresce  pregio 
ai  pochi  pervenutici,  e  perciò  meriterebbero  la  nostra  at¬ 
tenzione  tre  pitture  della  raccolta  Walters  (fig.  4,  5,  6)  (1), 
anche  se  fossero  meno  interessanti  e  divertenti.  Inoltre 
aggiunge  loro  importanza  il  fatto  che  le  dimensioni  troppo 
grandi  non  consentendo  di  ritenerle  semplici  fronti  di 
cassone,  ci  permettono  di  crederle  decorazioni  di  una  ca¬ 
mera,  una  vera  rarità,  dacché  di  tal  genere  ben  poco, 
anche  nell’arte  toscana,  ci  rimase. 

Non  saprei  dare  un  senso  ai  dipinti  e  dire  cosa  inten¬ 
dono  illustrare,  mancandomi  la  necessaria  dimestichezza 
con  i  racconti  e  le  novelle  che  dall’antichità  di  Grecia  e 
di  Roma  si  propagarono  come  un’eco  affievolita  al  tardo 
Medio  Evo.  Nè  forse  tutta  la  storia  si  svolge  nelle  tre 
tavole,  parte  probabilmente  di  una  serie  intesa  a  formare 
un  insieme  decorativo;  lo  lascerebbe  supporre  la  circo¬ 
stanza  che  l’una  misura  due  piedi  più  delle  altre,  come 
se  avesse  occupato  la  parte  centrale,  ma  questo  non  basta 
ad  accertare  la  nostra  tesi. 

Cominciamo  dunque  con  la  tavola  più  grande  (fig.  4). 
Sul  primo  piano  di  un  paesaggio  a  roccie,  boschi  e  ce¬ 
spugli  s’innalza,  un  poco  sulla  sinistra,  un  tempietto  ad 

(1)  Pubblicate  nel  “  L’Arte  „  del  Venturi,  1905,  p.  225,  e  ascritte  alla 
scuola  di  Piero  della  Francesca. 
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arco,  di  architettura  brunelleschiana,  contenente,  sopra  un 
elaborato  piedistallo,  la  statua  di  una  dea  nuda  con  un  globo 
in  mano.  Sotto,  a  destra,  due  sacerdoti,  l’uno  dei  quali  porta 
un  alto  cappello  bizantino,  mentre  al  di  fuori  vediamo 
un’adunata  di  dame  e  di  giovani  cavalieri  nelle  azzimate 
vesti  del  1470  all’incirca:  le  prime  con  spaziose  fronti 
tonse  e  capigliature  a  cocche,  i  secondi  con  le  chiome 
ricce,  e  tutti  in  sontuosi  broccati.  I  cavalieri  a  piccoli 
passi  studiati  avvicinano  le  donne  per  invitarle  prima  e 
poscia  per  forzarle  ad  entrare  con  loro  in  una  nave  an¬ 
corata  a  destra  che  porta  su  pennoncelli  la  luna  crescente. 
Con  questo  emblema  durante  la  rinascenza  suolevansi  in¬ 
dicare  popoli  estranei  alla  civiltà  greco-romana,  antica  o 
contemporanea,  ossia  i  barbari  nel  mondo  antico,  i  pa¬ 
gani  nel  mondo  cristiano. 

Seguiva  forse  il  racconto  nella  novella  tavola  (fig.  5) 
dove  una  delle  dame  tiene  una  concione  alle  altre.  Sbar¬ 
cano  forse  dal  vascello  nella  rada  ed  il  giullare  in  co¬ 
stume  variopinto  celebra  l’evento  mentre  i  cavalieri  le 
guidano  alla  città  fatta  di  blocchi  ben  squadrati  come  nei 
balocchi  dei  bambini?  In  tal  caso  l’ultima  pittura  (fig.  6) 
ci  mostra  le  medesime  dame  nella  Corte  Regia  dove  una 
di  esse  si  inginocchia  innanzi  al  Re  circondato  dalla  Re¬ 
gina  e  dalle  seguaci. 

La  bruttezza  dei  volti  e  la  mediocrità  del  disegno 
nuociono  al  giusto  apprezzamento  di  queste  decorazioni. 
Eppure,  anche  astraendo  dal  fascino  che  esercitano  su  di 
noi,  e  che  naturalmente  non  esercitarono  sui  contempora¬ 
nei,  simili  scene,  dilettevoli  nella  loro  assurdità,  non  man¬ 
cano  di  sufficiente  valore  di  episodi  narrativi,  come  raggrup¬ 
pamento  e  disposizione  pittorica.  Quanto  l’autore  e  i  suoi 
committenti  gustassero  i  broccati,  appare  chiaro  nel  par¬ 
ticolare  di  una  delle  dame,  quella  più  vicina  al  giullare, 
che  ci  volta  le  spalle  per  spiegare  tutta  la  fastosità  del 
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suo  costume.  Inoltre  questi  dipinti  hanno  il  pregio  di  ri¬ 
velarci  quale  fosse  l’ideale  dell’elegante  e  raffinata  esi¬ 
stenza  dei  nobili  veneziani  nei  primi  tempi  della  Rinascita. 

Credo  queste  opere  veneziane,  ma  poiché,  quando 
le  vidi  la  prima  volta  or  son  molti  anni,  si  dicevano  del 
Cossa  e  poi  passarono  nella  raccolta  Walters  sotto  il  titolo 
di  64  Scuola  di  Fiorenzo  di  Lorenzo  „  debbo  giustificare 
con  alcune  parole  la  mia  attribuzione. 

A  mio  giudizio  soltanto  un  giornalista  dilettante  od 
un  incolto  negoziante  potrebbe  pensare  a  Fiorenzo  per 
queste  composizioni  le  quali,  fuorché  la  data,  non  hanno 
nulla  di  comune  con  esso.  Con  miglior  fondamento  invece 
le  si  ascrissero  al  Cossa,  la  particolare  bruttezza  delle  fem¬ 
mine  rammentando  i  visi  negli  affreschi  di  Schifanoia  a 
Ferrara,  con  la  differenza  tuttavia  che  questi  sono  brutti 
con  energia,  spirito  e  persino  con  fascino,  mentre  i  no¬ 
stri  sono  brutti  senza  attenuante  o  scusa.  Inoltre  il  pit¬ 
tore  a  Schifanoia  disegnò  le  sue  donne  con  molto  vigore 
e  maestria,  mentre  qui  le  teste  e  le  faccie  rimangono  la 
parte  più  debole  dell’opera. 

Conviene  notare  come  nei  tre  dipinti  le  persone  di 
ambo  i  sessi  abbiano  quel  particolare  aspetto  meschino 
e  triste  proprio  di  Antonio  Yivarini  nei  suoi  tardi  anni: 
le  dame  attillate  non  si  ritrovano  negli  altri  suoi  lavori, 
tutti  di  soggetto  religioso,  ma  gli  uomini  si  rivedono  nei 
polittici  di  S.  Zaccaria,  in  quello  del  1464  da  Pesaro 
passato  in  Vaticano,  e  persino  nella  Epifania  di  Berlino 
di  molto  anteriore,  per  citare  soltanto  gli  esempi  più  co¬ 
spicui.  Il  paesaggio  coi  monti  a  sperone  si  osserva  nel 
quadro  di  Berlino;  i  boschetti  e  i  fiori  in  molti  altri  la¬ 
vori  di  Antonio.  Tuttavia  l’anello  di  congiunzione  più 
forte  fra  tali  composizioni  decorative  ed  il  maestro  è  l’ar¬ 
chitettura  con  la  sua  tendenza  a  ripetere  gli  elementi  ver¬ 
ticali,  terminino  essi  in  linee  arcuate  od  in  superfici 
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lui: 


-  Bottega  di  Antonio  Vivarini  :  Illustrazione  di  una  novella. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Bottega  di  Antonio  Yiyarini  :  Illustrazione  di  una  novella. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  7.  -  Bartolomeo  Yivarini  :  Madonna. 

Collezione  del  signor  Dan  Fello wes  Platt,  Englewood  N.  J« 


Fig.  8.  -  Bartolomeo  Yivariai  :  I  Re  Magi. 

Collezione  Morgan,  Nuova  York. 


quadre,  secondo  la  caratteristica  dei  primi  Vivarini,  come 
intenderà  chi  rammenti  la  Incoronazione  di  S.  Pantaleone, 
il  trittico  nell’ Accademia  veneziana  o,  ancor  meglio,  le  pre¬ 
delle  di  Vienna  (Accademia)  con  la  Storia  della  Passione. 

Per  non  riuscire  tedioso  non  prolungherò  la  mia  di¬ 
mostrazione.  Non  ascrivo  i  dipinti  ad  Antonio  stesso  per 
la  povertà  del  disegno  e  per  le  leggere  differenze  di  tipo 
proprio  di  opere  disegnate  da  un  maestro  ed  eseguite  da 
uno  scolaro.  I  costumi  determinano  chiaramente  la  data 
intorno  al  1470. 

IV. 

BARTOLOMEO  VIVARINI. 

La  mano  più  incisiva  di  Bartolomeo  Vivarini  si  di¬ 
stingue  in  parecchi  elaborati  polittici  eseguiti  insieme  con 
il  fratello  maggiore  Antonio  per  l’Istria,  la  Dalmazia,  la 
Marca  di  Ancona  ed  altre  terre  accessibili  dal  mare.  Nel 
primo  quadro  in  cui  lavorò  solo,  il  S.  Giovanni  da  Ca¬ 
pistrano ,  nel  Louvre,  firmato  e  datato  1454,  la  linea  è 
acuta  e  dura  come  se  tagliata  nel  cuoio,  è  netta  al  pari  di 
quella  del  Crivelli  senza  averne  il  ritmo.  Il  rotolo  delle 
pieghe  accartocciate  richiama  chiaramente  Carlo,  onde 
è  lecito  dedurre  che  i  due  artisti  si  incontrassero  a  Pa¬ 
dova,  dove  bisognò  che  Bartolomeo  andasse  per  rendersi 
conto  delle  novità  dovute  allo  Squarcione  ed  ai  suoi 
grandi  discepoli,  il  Pizzolo  ed  il  Mantegna.  Se  ne  vedono 
gli  effetti  nel  restante  della  sua  carriera,  non  solo  nelle 
ghirlande,  nei  frutti  e  negli  accessori  particolari  alla  bot¬ 
tega  squarcionesca,  ma  in  un  più  diligente  sforzo  di  co- 
strurre  e  modellare.  Per  un  certo  tempo  Bartolomeo 
parve  promettere  bene,  se  non  che  dopo  una  quindicina 
d’anni  l’arte  sua  si  fossilizzò  in  forme  grevi  e  vuote,  in 
composizioni  senza  varietà  che  si  direbbero  eseguite  con 
meccanica  pesantezza  dagli  operai  della  sua  impresa. 
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Per  fortuna  in  America  possiamo  studiarlo  in  quanto 
fece  di  meglio  nei  begli  anni  in  cui  dava  le  più  liete 
speranze  ;  chè  se  la  Madonna  del  signor  Platt  (fig.  7)  non 
costituisce  il  di  lui  capolavoro,  soltanto  la  sorpassa  YEpi- 
fania  del  signor  J.  P.  Morgan. 

La  Vergine  sta  seduta  in  un  trono  marmoreo  dallo 
schienale  coperto  di  una  seta  che  reca  segni  di  piegature 
e  riflessi  chiari,  con  ghirlande  di  frutta  e  fogliami;  im¬ 
mobile,  assente  come  una  Madonna  del  Perugino,  non  la 
turba  il  Putto  che  le  si  abbranca  al  collo  nè  la  musica 
di  quattro  angioletti.  Il  dipinto,  cristallino  al  pari  di  lacca 
nella  fattura,  dai  colori  brillanti  e  puri,  ricorda  il  Cri¬ 
velli  non  solo  per  tali  qualità  ma  per  la  disposizione,  gli 
accessori,  i  particolari.  D’altro  lato,  il  volto  della  Madre 
e  l’atto  del  Figlio  hanno  molta  affinità  con  il  polittico 
Arbé  eseguito  da  Bartolomeo  insieme  ad  Antonio  nel  1458, 
onde  la  tavola  Platt  probabilmente  è  uno  dei  primi  la¬ 
vori  per  intero  di  Bartolomeo  pervenutici  C1). 

La  piccola  Epifania  del  signor  Morgan  (fig.  8)  più 
del  maggior  numero  delle  composizioni  con  tale  soggetto 
possiede  quella  gaiezza  mista  a  solennità  che  anco  ai  giorni 
nostri  dà  a  questa  festa  in  Italia  il  carattere  del  Natale 
nordico.  Il  Fanciullino  si  volge  alla  Madre  spaventato 
dall’omaggio  del  canuto  Re  prostrato  a ’  suoi  piedi.  Il  più 
giovane  dei  Magi  guarda  con  interessamento  la  scena  la 
quale  sembra  destare  in  lui  un  senso  di  venerazione  ed  in¬ 
sieme  di  repressa  giovialità,  intanto  che  la  teoria  dei  ca¬ 
valieri  e  dei  paggi  si  avvicina  allegramente.  Nel  fondo  un 
grande  sperone  roccioso  domina  una  placida  insenatura, 
dall’altra  parte  della  quale  sorgono  palazzi  quadrati  e  torri 
di  una  nobile  città;  nella  limpidezza  del  cielo  cori  di  angio- 

(1)  F.  Mason  Perkins  per  il  primo  riconobbe  l’autore  e  la  qualità  di 
questa  Madonna  da  esso  pubblicata  in  due  occasioni  ( Rassegna  d’Arte,  1918, 
p.  405  e  1911  p.  146). 
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letti  nudi  cantano  tenendo  distesi  lunghi  rotoli  di  musica. 

Di  rado  Bartolomeo  giunse  a  tanta  bontà  di  fattura. 
La  linea,  sebbene  mordente  è  però  raddolcita  dal  colore, 
così  da  perdere  ogni  asprezza  :  le  tinte  a  cui  la  sontuosa 
comitiva  dei  tre  re  offre  non  pochi  motivi,  brillanti,  lu¬ 
cide  e  ben  fuse,  producono  un  effetto  di  smalto  o  lacca. 
La  composizione  acquista  piacevolezza  dal  non  essere  in¬ 
terrotta  nell’altezza  dai  pilastri  del  portico  ;  gli  atteggia¬ 
menti  sono  drammatici  e  vivi  come  non  mai  più  nelle 
opere  a  noi  note  del  Yivarini. 

Infatti  l’incantevole  dipinto  fu  per  tutti  un  vera 
sorpresa  quando  comparve,  parecchi  anni  or  sono,  nella 
vendita  Abdy  a  Londra  (*);  esso  non  solo  accrebbe  ed 
elevò  la  nostra  conoscenza  della  personalità  artistica  di 
Bartolomeo,  ma  ci  diede  modo  di  giudicare  l’influenza 
da  esso  subita  e  da  esso  esercitata.  Così  il  paesaggio  e  le 
figure  nello  sfondo  rivelano  il  contatto  con  Jacopo  Bel¬ 
lini,  mentre  del  Mantegna  non  vediamo  traccia  sicura.  Il 
viso  famigliare  della  Vergine  sembra  preso  dal  vivo  e 
presentato  quale  l’Autore  lo  vide  senza  artificio  tradizio¬ 
nale,  esempio  rarissimo  in  Italia  a  quel  tempo.  Più  di 
una  volta  i  seguaci  del  Vivarini  copiarono  questa  testa, 
e  particolarmente  in  una  Madonna  dell’Accademia  di  Ve¬ 
nezia  (N.  616)  ascritta  al  maestro  stesso.  Ora  riconosciamo 
come  sue  le  masse  di  solide  costruzioni  rettilinee,  le  ricche 
cornici,  e  esse  non  poco  giovano  ai  nostri  sforzi  di  clas¬ 
sificare  le  pitture  veneziane  nel  penultimo  quarto  del 
Quattrocento. 

Una  mia  breve  nota,  stesa  sin  dal  1894,  (nè  da  al¬ 
lora  mai  rividi  il  quadro)  si  riferisce  ad  una  Maddalena 
del  signor  Quincy  Shaw  in  Boston  come  ad  opera  di  qua¬ 
lità  pressoché  pari  ad  un  Crivelli,  e  tale  ne  serbo  l’im¬ 
pressione  nella  mia  memoria. 

(1)  Riconosciuto  per  primo  da  Sir  Claude  Phillips. 
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Per  i  due  bellissimi  e  vigorosi  santi  a  figura  intera, 
S.S.  Giacomo  e  Francesco,  della  quadreria  Johnson,  ba¬ 
sterà  farne  cenno  qui  essendo  già  stati  esaminati  e  ripro¬ 
dotti  nel  Catalogo. 

Passeremo  ora  ad  una  pittura  già  nella  raccolta  del 
signor  Teodoro  M.  Davis  di  Newport,  e  che  chiude  l’età 
aurea  di  Bartolomeo.  Fra  un  parapetto  ed  una  cortina 
rossa,  la  Vergine  tiene  il  Bambino  seduto  in  posizione 
assai  incomoda,  sopra  un  cuscino  bianco;  egli  guarda 
oltre  il  dipinto  con  aria  intenta  ed  inquieta,  mentre  la 
Madre  abbassa  su  di  lui  dalle  pupille  semichiuse  uno 
sguardo  presago.  Ci  si  rivela  qui  un  sentimento  caratte¬ 
ristico  del  periodo  dal  1470  al  1490  in  Venezia,  e  che 
si  ritrova  nelle  Madonne  di  tale  epoca  di  Giovanni  Bel¬ 
lini,  modificato  però  in  lui  dalla  potenza  di  un  grande 
maestro.  Quanto  siamo  lontani  dalle  prime  Vergini  di  Bar¬ 
tolomeo  Vivarini,  come  quella  del  signor  Platt,  piene  di 
cogitabonda  placidità,  e  come  ne  importerebbe  ricercare 
la  ragione  di  così  subitaneo  cambiamento! 

Quale  pittura  nel  senso  più  specifico  questa  tavola 
meriterebbe  di  trovar  posto  non  solo  fra  le  migliori  opere 
dell’autore,  ma  fra  le  migliori  opere  veneziane  dell’epoca 
sua,  se  la  triste  presente  condizione  non  le  togliesse  molto 
valore.  Persino  la  firma  venne  manomessa,  cosicché  la 
data  si  può  leggere  tanto  1472  quanto  1477:  l’uno  e 
l’altro  anno  converrebbero,  perchè  carattere  e  spirito  con¬ 
cordano  con  altri  lavori  del  tempo  di  Bartolomeo  Viva¬ 
rini  e  di  Giovanni  Bellini.  Nè  dubitiamo  che  in  questi 
anni  il  primo  seguisse  fedelmente  il  secondo,  della  qual 
cosa  ci  dà  una  infallibile  prova  il  Putto  della  nostra  tavola  (D. 


(1)  Pubblicata  da  J.  Breck  in  Rassegna  d’ Arte,  1911,  p.  Ili,  in  un 
ottimo  suo  articolo  sulla  raccolta  Davis.  Il  dipinto  m’era  noto  anni  prima, 
quando  si  trovava  nelle  mani  del  negoziante  che  lo  ridusse  nello  stato  attuale 
di  rovina. 
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Collezione  del  signor  Filippo  Lehman,  Nuova  York. 


Fig.  10.  -  Carlo  Crivelli  :  Madonna  in  trono 

Collezione  del  signor  Filippo  Lehman,  Nuova  York. 


Dal  1480  all’incirca  sino  alla  fine  della  propria  at¬ 
tività,  l’arte  di  Bartolomeo  diventò  tanto  povera  e  cotanto 
prolifica  la  sua  bottega  da  rendere  difficile  l’asserire  se 
un  dato  lavoro  sia  autografo  oppure  non  lo  sia.  In  verità 
ciò  non  importa  molto;  così  non  ci  cureremo  di  ricercare 
se  una  Madonna  nella  raccolta  Johnson  intorno  al  1480 
ed  altra  anteriore  nel  Museo  Fogg  di  Cambridge,  le  di¬ 
segnasse  od  anco  dipingesse  Bartolomeo  0).  Il  dubbio  però 
non  sussiste  per  l’elaborato  polittico  che  contiene  una 
Pietà  scolpita  dell’anno  1485  e  firmata,  come  usavasi  di 
solito  per  simili  oggetti  di  esportazione:  factum  venetiis 
per  bartolomeum,  ecc.,  nel  Museo  di  Belle  Arti  in  Bo¬ 
ston.  Trattasi  di  un  lavoro  di  bottega  abbastanza  buono; 
illuminato  parcamente  nell’ atmosfera  grave  d’incenso  di 
una  cappella  dagli  armonici  colori,  esso  doveva  produrre 
effetto  (1 2). 


v. 

MADONNE  DEL  CRIVELLI. 

La  pittura  bizantina  di  Occidente  raggiunse  l’apice 
e  la  più  completa  fioritura  con  Carlo  Crivelli.  Egli  cer¬ 
tamente  prese  molto  dai  padovani,  ma  i  suoi  ricchi  po¬ 
littici  pieni  di  sensuale  splendore  nei  particolari  decora¬ 
tivi,  come  le  iconostasi  delle  chiese  greche,  sono  ancora 
nella  loro  essenza  medievalmente  greci.  Eppure  l’arte  sua 
ha  un’impronta  di  genio  speciale  non  mai  prodotto  dal 
mondo  bizantino  e  che  forse  senza  il  fermento  della  Ri¬ 
nascenza  non  si  sarebbe  mai  manifestato.  L’agitante  spi- 


(1)  È  probabilmente  una  versione  di  scuola  di  un  originale  nel  Museo 
di  Sassari  (Fotografia  Alinari,  32687). 

(2)  Mentre  questo  mio  scritto  si  stava  stampando  seppi  che  il  signor 
Filippo  Lehman  di  Nuova  York  aveva  acquistato  la  Madonna  di  Lord  Wemyss 
con  Annunciazione,  Natività  e  Pietà.  Sebbene  inferiore  alla  Madonna  del 
Sig.  Platt  e  all’  Epifania  del  Sig.  Morgan,  essa  forma  una  ben  accetta  aggiunta 
ai  nostri  Vivarini.  La  dovette  dipingere  Bartolomeo  alla  fine  dei  suoi  primi  anni. 
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rito  del  Quattrocento,  così  fecondo  in  Firenze  e  sotto  l’in¬ 
fluenza  fiorentina,  unendosi  ai  metodi  ed  alle  tradizioni 
orientali  diede  un  solo  frutto,  il  Crivelli. 

Per  buona  ventura  lo  rappresentano  nelle  nostre  qua¬ 
drerie  opere  non  solo  di  ottima  qualità  ma  pure  assai 
varie,  cosicché  senza  allontanarsi  dall’America  si  possono 
studiare  molte  forme  del  di  lui  stile.  L’esemplare  più  an¬ 
tico,  la  Vergine  in  trono  0),  del  signor  F.  Lehman  di 
Nuova  York  (fìg.  10),  è  in  pari  tempo  il  più  splendido  e 
magnifico;  chè  se  altri  lavori  dei  primi  anni  del  Maestro 
uguagliano  o  sorpassano  questa  figura  nella  vivacità  del 
contorno  e  nella  plasticità  dei  piani,  nessuno  neppure  l’av¬ 
vicina  per  lo  splendore  decorativo.  Ed  in  ciò  preannunzia 
i  suoi  più  maturi  capolavori. 

Gli  studiosi  pei  quali  sto  scrivendo  noteranno  come 
sia  muranese  il  trono  di  questo  dipinto  e  come  la  pas¬ 
sione  dell’artista  per  le  ghirlande  e  per  i  problemi  di 
prospettiva  ricordi  la  scuola  padovana  dello  Squarcione.  La 
figura  della  Vergine  ed  il  panneggio  tradiscono  invece  con  e- 
videnza  il  modello  bizantino,  sopratutto  nelle  parti  inferiori. 

Ora  rimane  da  collocare  tale  capolavoro  fra  le  opere 
del  Crivelli  ad  essa  più  affini.  Nel  disegno  si  appressa 
alla  Madonna,  un  poco  più  incerta  nella  fattura,  della 
collezione  Cook  a  Richmond,  che  io  daterei  del  1469, 
ma  sotto  ogni  altro  rapporto  afferma  uno  stile  più  maturo. 
Il  Bambino,  ad  esempio,  ci  si  mostra  meno  rattrappito, 
meno  malinconico  che  non  in  quella  o  nel  polittico  più 
antico  di  Massa  Fermana  od  ancora  nella  tavola  di  Ve¬ 
rona  ;  invece  la  sua  movenza  non  è  libera  e  vivace  come 
nel  Putto  della  Madonna  di  Macerata  del  1470,  come  in 
quella  del  signor  Roberto  Benson  (a.  1472)  o  nell’altra 


(1)  Pubblicato  da  R.  E.  Fry  nel  Burlington  Magazine,  XXII,  p.  308  e 
da  F.  J.  Mather  in  Art  in  America,  I,  p.  48. 
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di  Bruxelles  probabilmente  eseguita  nel  medesimo  anno. 
La  Vergine  nel  polittico  di  Ascoli,  con  data  1473,  ricorda 
assai  la  nostra,  la  quale  dunque  ha  relazione  con  lavori 
di  un  periodo  della  durata  di  circa  quattro  anni,  cosa 
assai  naturale,  dacché  di  rado  gli  artisti  percorrono  una 
via  tutta  diritta,  senza  risvolti.  I  più  oscillano  leggermente 
avanti  e  indietro,  oppure  progrediscono  a  spirale,  onde 
non  bisogna  mai  prendere  un  solo  particolare  come  prova 
di  una  data  certa.  In  questo  caso  si  dovrebbe  collocare 
la  Madonna  del  signor  Lehman  prima  di  quella  di  Ma¬ 
cerata  a  cui  molto  somiglia  nel  tipo  del  viso,  il  che  la 
metterebbe  a  capo  di  una  serie  attestante  la  prima  matu¬ 
rità  del  Crivelli. 

Con  la  Vergine  del  1476  nel  polittico  della  Galleria 
Nazionale  di  Londra  0),  testé  ricostituito,  si  iniziò  nel¬ 
l’arte  del  Maestro  una  fase  più  definitivamente  matura, 
durata  sino  al  trittico  di  Brera  del  1482  e  caratterizzata 
da  una  maggiore  facilità  con  una  diminuzione  appena  per¬ 
cettibile  di  sentimento:  comincia  poi  a  notarsi  una  certa 
minuzia,  lo  spuntare  dei  primi  segni  del  manierismo  pia¬ 
cevole  ma  forzato  dei  suoi  ultimi  anni,  conseguenza  buona 
o  cattiva  della  città  di  provincia  ove  operava.  La  deliziosa 
Madonna  Northbrook  è  il  lavoro  più  attraente  ed  ele¬ 
gante  di  tale  epoca  di  cui  non  si  posseggono  esemplari  in 
America. 

Inizia  un  quarto  periodo  il  trittico  di  Brera  testé 
mentovato,  e  lo  chiude  l’ancona  di  Berlino  non  datata  ma 
dipinta  poco  prima  del  1490.  In  questi  anni  il  Crivelli 
diventa  sempre  più  ricco,  opulento,  magnifico,  ricerca 
maggiormente  effetti  affini  alle  arti  della  ornamentazione 
piuttosto  che  della  decorazione;  cresce  il  manierismo  negli 

(1)  Notisi  che  la  parte  più  alta  non  appartenne  mai  al  resto.  La  S.  Ca¬ 
terina  somiglia  ad  una  figura  molto  più  tarda,  affine  alla  medesima  Santa, 
in  Berlino. 
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atti  e  nella  espressione,  mentre  una  leggera  trascuratezza 
comincia  ad  infiacchire  la  sua  mano. 

A  tale  momento  appartiene  il  quadro  (fig.  11)  della 
raccolta  Walters,  ove  la  Madonna  ci  si  presenta  davanti 
ad  una  nicchia  arcuata  da  cui  la  separa  un  drappo  teso: 
essa  sostiene  il  Bambino  ritto  sopra  un  cuscino  poggiato 
al  parapetto  dove  sta  genuflessa  la  figurina  del  devoto,  un 
fraticello,  del  quale  le  iniziali  F.  B.  D.  A.  potrebbero  si¬ 
gnificare  Frate  Bernardino  o  Benedetto  da  Ascoli,  Aman¬ 
dola  o  Ancona.  Da  un  lato  della  Vergine,  S.  Francesco, 
dall’altra  S.  Bernardino.  È  un  delizioso  lavoro  di  tinte 
dolci  ma  ricche  e  lucide  al  pari  di  lacca.  Il  sentimento, 
ancora  delicato  nel  viso  della  Vergine,  troppo  spinto  nel 
S.  Francesco,  accenna  già  alla  facile  via  che  conduce  a 
Guido  Reni:  nella  modellatura  si  rileva  poi  una  certa  va¬ 
cuità.  Le  maggiori  affinità  con  tale  opera  si  notano  nelle 
Madonne  del  Museo  di  South  Kensington,  di  Bergamo  e 
nella  grande  ancona  di  Berlino.  Il  Maestro  dovette  dipin¬ 
gerla  intorno  al  1488. 

Le  piacevoli  ma  piuttosto  vuote  tavole  del  Museo 
Metropolitano,  rappresentanti  un  fiero  e  combattivo  S.  Do¬ 
menico  ed  un  melodrammatico  S.  Giorgio ,  illustrano  questa 
maniera  del  Crivelli  ;  mentre  verso  la  fine  di  tale  periodo 
egli  produsse  un  S.  Giorgio  (fig.  12)  ben  differente:  una  me¬ 
ravigliosa  figura  rutilante  d’oro,  rilucente,  fiammeggiante 
nella  sua  linea,  che  occupa  un  posto  d’onore  fra  i  capo¬ 
lavori  appartenenti  alla  signora  J.  L.  Gardner.  Qui  non 
un  paggio  attillato  come  elegante  damerino,  ma  il  sempre 
giovane  difensore  del  diritto  eterno  contro  la  prepotenza  ; 
qui,  spiccanti  sul  cielo  dorato,  un  viso  di  bellezza  e  di 
passione  e  sopra  un  destriero  riccamente  bardato  un  agile 
corpo  in  fulgida  armatura  lucente  di  uno  splendore  che 
mai  si  offuscherà.  Egli  leva  la  spada  sul  drago  tra¬ 
fitto  dalla  sua  lancia.  Il  giovane  cavaliere  appare  già 
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Fig.  11.  -  Carlo  Crivelli:  Madonna  con  S.  Francesco, 
S.  Bernardino  e  devoto. 


Collezione  del  signor  Enrico  Walters,  Baltimore. 


Fig.  12.  -  Carlo  Crivelli:  S.  Giorgio  che  abbatte  il  drago 

Collezione  della  signora  John  Lowell  Gardwer,  Boston. 


esausto  ma  freme  alla  certezza  della  vittoria;  sotto  i  ba¬ 
stioni  turriti  della  città,  incolume  la  principessa  per  cui 
pugna  sta  orando  genuflessa;  grandi  alberi  si  disegnano 
neri  sopra  il  cielo.  Quale  scena  e  quale  allegoria! 


vi. 

LE  «  PIETÀ  „  DEL  CRIVELLI. 

Il  S.  Giacomo  del  signor  Babbott  C1),  nodosa  figura 
di  fervente  Apostolo,  ci  riporta  ai  primi  anni  dell’attività 
del  Maestro,  circa  al  1473  o  1474,  ed  al  medesimo  tempo, 
o  forse  ancora  un  poco  più  indietro,  appartiene  la  prima 
delle  tre  Pietà  che  di  lui  possediamo  in  America,  la  dolce 
e  soave  pittura  del  signor  j.  G.  Johnson,  a  cui  per  ra¬ 
gioni  sviluppate  nel  catalogo  della  raccolta,  assegnerei  una 
data  non  posteriore  al  1473  (2).  Dodici  anni  di  poi,  quando 
il  Crivelli  aveva  raggiunto  il  sommo  e  si  deliziava  nel- 
T ornare  con  sempre  maggiore  magnificenza  gli  accessori, 
egli  ci  diede  la  più  originale  fra  tutte  le  sue  interpreta¬ 
zioni  del  sublime  soggetto,  la  famosa  Pietà  del  1485,  pas¬ 
sata  parecchi  anni  or  sono  dalla  collezione  Panciaticbi  di 
Firenze  al  Museo  di  Boston. 

In  questa  tavola  Nostro  Signore  non  appare,  come 
in  altre,  composto  nella  tomba  e  sostenuto  dai  suoi  fe¬ 
deli;  qui  la  sua  figura,  un  nudo  non  indegno  del  Signo- 
relli,  ci  appare  tutta;  l’atto  è  più  dinamico  e  la  compo¬ 
sizione  ci  dà  in  modo  ammirevole  il  senso  di  una  massa 
sollevata  in  su. 

La  Pietà  di  Crawshay  (fig.  13),  acquistata  di  recente 
dal  Museo  Metropolitano,  è  un  lavoro  più  riunito  ma  di 


(1)  Signor  F.  L.  Babbott.  Il  dipinto  fu  riprodotto  in  Rassegna  d’Arte , 
(1911,  p.  207). 

(2)  Riprodotta  ivi  e  nella  compendiosa  Storia  dell’Arte  Italiana  di 
A.  Venturi  (voi.  VII,  parte  3a,  p.  393)  che  contiene  le  illustrazioni  di  pres¬ 
soché  tutte  le  opere  del  Crivelli  citate  qui. 
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un  sentimento  più  rilassato,  sebbene  l’atteggiamento  della 
Madre  non  manchi  di  passione;  il  Salvatore,  al  pari  di 
quello  nell’esemplare  del  Vaticano,  ancora  più  tardo,  ha 
nel  sonno  mortale  del  suo  corpo  la  calma  e  la  nobiltà 
dei  Cristi  morti  del  Bellini.  L’ Annunciazione  del  Crivelli 
del  1486  ci  lascierebbe  sospettare  che,  prima  di  dipin¬ 
gerla,  egli  avesse  fatto  una  rapida  corsa  a  Venezia,  la  sua 
antica  residenza;  se  di  ciò  fossimo  sicuri,  ci  spiegheremmo 
l’insolita  impronta  bellinesca  della  tavola  Crawshay. 

VII. 

VITTORE  CRIVELLI. 

Nelle  raccolte  americane  non  mi  sono  noti  esemplari 
dell’ultima  maniera  del  Crivelli,  nei  quattro  anni  fra  il 
1489  e  la  di  lui  morte  nel  1493,  maniera  caratterizzata 
da  uno  splendore  più  cupo,  da  un’accresciuta  affettazione 
e  ricercatezza  negli  atteggiamenti  e  nell’espressione,  come 
si  vede  nelle  opere  tipiche  di  Londra  e  di  Milano.  Del 
suo  stile  più  tardo  furono  eredi  naturali  i  suoi  ben  noti 
discepoli  e  seguaci,  Vittore  Crivelli  e  Pietro  Alemanno, 
che,  come  suole  accadere  di  solito  negli  scolari,  alle  volte 
precorsero  e  sempre  esagerarono  i  difetti  del  maestro. 
Vittore,  il  miglior  lavoratore  ed  il  più  prolifico  dei  due, 
produsse  piatte  e  pallide,  ma  pure  gradevoli,  imitazioni 
dei  capolavori  di  Carlo;  Pietro,  pittore  ineguale,  nei  suoi 
migliori  momenti  assurse  quasi  al  grado  di  vero  artista. 

Nulla  trovai  in  America  che  si  possa  attribuire  al¬ 
l’Alemanno,  mentre  Vittore  vi  è  rappresentato  da  parechi 
esemplari,  dei  quali  uno  va  annoverato  fra  i  suoi  mi¬ 
gliori.  Trattasi  di  un  polittico  della  Galleria  Wilstach  di 
Filadelfia  P):  nella  parte  centrale  Nostra  Donna  tiene  ritto 
sul  suo  ginocchio  il  Figlio  adorato  da  quattro  angeli;  le 

(1)  Pubblicato  da  F.  Mason  Perkins  in  Rassegna  d’Arte ,  1908,  p.  120. 
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Fig.  13.  -  Carlo  Crivelli  :  Pietà 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


Fig.  14.  -  Jacopo  Bellini  :  S.  Gerolamo 

Collezione  del  signor  Augusto  Healey,  Brooklyn  N.  Y. 


tavole  laterali  contengono  i  SS.  Luigi,  Francesco,  Gio¬ 
vanni  Battista  e  Bonaventura.  Pressoché  del  medesimo 
valore  sono  le  due  figure:  il  Battista  ed  un  Vescovo  nella 
quadreria  Walters.  Il  piccolo  busto  di  un  giovane  Monaco 
francescano  leggente ,  assegnato  nel  Museo  Metropolitano 
a  Nicolò  da  Foligno,  è  più  primitivo  e  fine  degli  altri 
dipinti.  Ancora  nella  raccolta  Walters  un  ossuto  e  disec¬ 
cato  Precursore,  in  figura  intera,  proviene  da  un  altro  se¬ 
guace  del  Crivelli  che  altrove  si  firmò  66  Nicola  di  Maestro 
Antonio  de  Ancona  L’attribuzione  al  Yerrocchio  è  senza 
dubbio  un  omaggio  alla  struttura,  al  disegno,  alla  model¬ 
latura  che  richiamerebbero  piuttosto  Firenze  anziché  le 
Marche.  Troppo  mi  dilungherei  se  volessi  mettere  questa 
tavola  in  rapporto  con  lavori  della  medesima  mano:  lo 
farò  in  altro  campo  (x). 

vili. 

JACOPO  BELLINI. 

Prima  di  chiudere  questo  capitolo  in  cui  studiammo  la 
pittura  di  Venezia  nel  declinante  bizantinismo  ridotto  alla 
fine  in  Bartolomeo  Vivarini  e  nel  Crivelli  ad  una  remini¬ 
scenza  piuttosto  che  ad  ovvia  manifestazione,  dobbiamo  vol¬ 
gere  lo  sguardo  ad  un  quadro  che  non  era  opportuno  di¬ 
scutere  prima,  un  S.  Gerolamo  a  figura  intera  (fìg.  14),  pro¬ 
prietà  del  signor  Augusto  Healy  di  Brooklyn,  Nuova  York. 

Lo  vidi  solo  per  un  istante  al  termine  di  una  faticosa 
giornata  e,  sebbene  colpito  dalla  vigorosa  concezione  e 
dalla  grande  bellezza  delle  rosse  vesti  cardinalizie,  la  mia 
mente  stanca  non  percepì  che  la  ovvia  affinità  con  An¬ 
tonio  Vivarini.  Ma,  appena  ne  ricevetti  la  fotografia,  capii 
come  questo  virile  prelato  nulla  avesse  della  senilità,  la 
quale  infiacchisce  sempre  la  rappresentazione  di  S.  Giro- 

(1)  In  Rassegna  d’Arte,  agosto  1915  e  nel  mio  Study  and  Criticism  of 
Italian  Art,  4a  serie. 
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lamo  immaginata  da  Antonio,  come  il  leone  fosse  molto 
più  prossimo  alla  natura  e  più  vivace  dei  suoi  e  come 
in  fine  i  panni,  invece  di  aggiustamenti  calligrafici,  rivelas¬ 
sero  un  vero  e  fecondo  studio  della  logica  della  struttura. 

Aggiungendo  a  tali  osservazioni  il  ricordo  del  colorito 
forte  ma  armonico,  mi  chiesi  tosto  se  Jacopo  Bellini  non 
fosse  l’autore  di  un’opera  tanto  splendida  nella  sua  specie, 
E  propenderei  a  crederlo. 

Temo  tuttavia  di  non  saperne  presentare  una  dimo¬ 
strazione  soddisfacente,  perchè  pochi  sono  gl’indiscutibili 
dipinti  di  Jacopo  e  poco  conosciamo  della  di  lui  crono¬ 
logia.  Posso  soltanto  dire  che  le  sue  pitture,  insieme  alla 
più  ampia  nozione  fornitaci  dai  disegni  riuniti  nei  due 
volumi  o  sciolti,  mi  danno  l’impressione  di  una  perso¬ 
nalità  artistica  capace,  nei  periodi  più  avanzati,  di  dise¬ 
gnare  e  dipingere  l’opera  predetta.  Nulla  vedo  in  essa 
che  egli  non  avrebbe  potuto  fare  :  l’orecchio,  le  mani  ed 
il  leone  che  mi  richiama  alla  mente  i  suoi  disegni.  I  panni 
hanno  una  significazione  forse  maggiore  che  in  alcuna 
altra  opera  di  lui  rimasta,  ma  negli  ultimi  anni  con  fa¬ 
cilità  il  Maestro  sarebbe  giunto  a  tanto. 

Mi  conferma  in  questa  opinione  il  fatto  che,  seb¬ 
bene  veneziano,  il  quadro  non  si  può  attribuire  ad  alcun 
altro  artista  di  Venezia  a  noi  noto.  Del  resto  la  discus¬ 
sione  non  può  farsi  che  intorno  ai  pittori  di  transizione, 
non  tocchi  dal  movimento  squarcionesco.  Ebbene  non  uno 
di  essi  era  capace  di  creare  un’opera  simile;  nè  Jacobello, 
nè  Giamhono,  nè  Francesco  de’  Franceschi,  nè  il  Ne- 
groponte,  nè  Giovanni  o  Antonio  da  Murano.  Ci  si  op¬ 
porrà  che  lo  eseguì  forse  qualcuno  del  tutto  dimenticato  ; 
ma  a  me  sembra  poco  probabile  che  un  Maestro  di  tanto 
valore  sia  caduto  nell’obblio.  E  più  facile  all’incontro  sup¬ 
porre  che  Jacopo  lo  dipingesse  quale  parte  di  un  gran¬ 
dioso  polittico  da  lungo  tempo  smembrato. 
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Capitolo  II. 

ANTONELLO  DA  MESSINA 
E  I  SUOI  IMITATORI. 


Dopo  di  aver  trattato  di  quel  ramo  della  pittura  ve¬ 
neziana  ligio  ancora  alla  tecnica  bizantina,  sebbene 
più  non  avesse  le  maggiori  caratteristiche  di  quell’arte, 
e  prima  di  passare  allo  studio  della  corrente  principale 
della  pittura  a  Venezia  nel  Quattrocento,  derivata  quasi 
per  intero  da  sorgenti  continentali,  converrà  rivolgere  il 
nostro  studio  ad  una  infiltrazione  dalla  Sicilia,  che  eser¬ 
citò  non  piccola  efficacia  sull’arte  della  Città  delle  La¬ 
gune,  secondo  racconti  contemporanei.  Purtroppo  il  mi¬ 
surarne  ora  l’azione  non  riesce  facile;  i  capolavori  da 
Antonello  da  Messina  lasciati  in  Venezia  scomparvero  e 
con  essi  i  documenti  più  importanti  per  lo  studio  dei 
mutamenti,  quasi  direbbesi,  della  rivoluzione,  che  seguì 
la  sua  visita  colà.  Molto  interessante  sarebbe  il  prendere 
l’unica  via  rimasta  aperta,  esaminare  accuratamente  il 
residuo  che  rimarrebbe  nella  pittura  veneziana,  dopo  averne 
dedotto  tutto  quanto  i  Vivarini  ed  i  Bellini  vi  apportarono, 
e  porre  a  raffronto  tale  residuo  coi  lavori  non  dubbi  di 
Antonello  e  dei  suoi  discepoli  o  seguaci.  La  soluzione  di 
pochi  problemi  nell’arte  italiana  darebbe  risultati  più 
proficui,  se  tentata  da  uno  studioso  di  molta  esperienza, 
di  inesauribile  pazienza  e  non  costretto  da  limiti  di  tempo. 
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Ma  non  sta  in  noi  di  tentare  la  prova  ;  a  noi  spetta 
il  compito  più  modesto  dello  studio  delle  opere  del  grande 
Maestro  siciliano  passate  in  America  e  di  quelle  dei  suoi 
discepoli,  seguaci  ed  ovvi  imitatori,  sieno  essi  siculi,  ve¬ 
neti  o  meridionali. 


I. 

I  RITRATTI  JOHNSON  E  ALTMAN. 

Antonello  stesso  è  rappresentato  in  America  da  due 
busti,  l’uno  nella  raccolta  Johnson,  l’altro  in  quella  Altman. 
Il  già  noto  ritratto  appartenente  ai  Sig.  Giovanni  G.  Johnson 
(fig.  15),  reca  un  giovane  bene  in  carne,  dal  viso  largo 
e  raso,  con  un  naso  grande  e  sensitivo,  una  bocca  decisa 
e  sensuale.  Egli  ci  guarda  con  piacevole  curiosità,  e  se 
dal  canto  suo  attrae  la  nostra,  sembra  farlo  senza  ricerca 
di  ammirazione  o  di  simpatia,  ma  naturalmente,  come 
quasi  tutti  i  ritratti  del  Quattrocento  ed  in  generale  quasi 
tutti  i  grandi  ritratti  di  ogni  tempo.  Il  penetrarne  l’indole 
e  l’anima  è  problema  degno  di  chi  lo  esamini  e  lo 
studi  con  sufficiente  acume.  Questo  dal  lato  umano 
Plasticamente  i  piani  non  potrebbero  essere  più  ampi  e 
semplici,  il  contorno  più  flessuoso.  Con  quel  panno,  che 
ricade  dal  piegato  berretto  sulla  spalla,  Antonello  ottiene 
un  effetto  di  massa  conica  da  esso  sempre  ricercato  e 
ottenuto  con  tanta  efficacia  nella  Madonna  del  signor 
Roberto  Benson,  nell’  Annunciata  di  Monaco.  In  complesso 
tutto  quanto  maggiormente  caratterizza  il  grande  siciliano 
nei  brevi  anni  del  completo  suo  sviluppo,  si  rivela  am¬ 
piamente  in  questa  energica  testa. 

Più  seducente  forse,  il  dipinto  Altman  (fig.  16)  ci 
presenta  un  giovane  dal  viso  luinesco,  ma  in  cui  lo 
sguardo  ed  il  sorriso,  per  la  sobrietà  e  la  misura  proprie 
del  Maestro,  non  sono  da  confondersi  con  quelli  del  Lumi. 
Se  tale  ritratto  rimane  leggermente  inferiore  all’altro  del 
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signor  Johnson  lo  si  deve  forse  soltanto  al  predominio 
in  esso  della  graziosità  sui  veri  valori  artistici. 

Per  meglio  conoscerlo,  poniamolo  a  confronto  con 
altri  lavori  del  messinese.  Il  naso  è  disegnato  e  model¬ 
lato  come  nelle  teste  del  Louvre  e  del  Museo  Borghese; 
la  bocca  come  nel  ritratto  a  Cefalù,  nella  Madonna  della 
raccolta  Benson  e  nell’ Annunciata  di  Monaco:  nè  occorre 
insistere  sulFaffinità  nei  contorni  e  nella  plastica  con  il 
quadro  Johnson.  Per  tali  dati  possiamo  stabilire  con  re¬ 
lativa  certezza  che  la  tavola  Altman  appartiene  al  periodo 
più  maturo  dell’attività  di  Antonello.  Confortano  poi  la 
nostra  opinione  la  maggiore  affinità  nei  capelli  con  il  così 
detto  Umanista  del  Castello  di  Milano  (senza  dubbio  una 
pittura  tarda)  che  con  alcun  altro  ritratto  dell’artista,  ed 
il  curioso  aspetto  luinesco  dell’individuo  riprodotto.  Perchè 
non  supporre  che  questo  tipo  di  viso  leggiadro  esistesse 
realmente  nella  Milano  di  quel  tempo,  prima  dell’arrivo 
di  Leonardo  e  della  nascita  del  Luini?  Se  il  giovane  era 
milanese  si  potrebbe  ritenere  che  il  Maestro  lo  ritraesse 
durante  il  suo  soggiorno  nella  città  lombarda,  nel  1476. 


il. 

LA  44  PIETÀ”  APPARTENENTE  AL  SIGNOR  FRICK. 

Antonello  non  era  meno  grande  nella  composizione 
che  nell’arte  nel  ritrarre  le  persone.  Per  quanto  noi  am¬ 
miriamo  le  teste  di  lui,  ammiriamo  ancor  più  soggetti 
quali  L’Annunciazione  di  Siracusa,  la  Crocifissione  di 
Anversa,  la  Pietà  del  Museo  Correr  ed  il  S .  Gerolamo 
della  Galleria  Nazionale  inglese.  Al  pari  dei  ritratti,  essi 
obbligano  la  nostra  attenzione  con  l’inesauribile  stimolo 
dei  valori  artistici  più  essenziali,  ma  vi  aggiungono,  per 
così  dire,  effetti  di  sinfonia  orchestrali  calmanti  e  ripo¬ 
santi.  Ci  stimeremmo  fortunati  se  potessimo  godere  di  uno 
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di  questi  rari  tesori  al  di  qua  dell’Atlantico,  ma  pur 
troppo  non  ne  possediamo  :  l’ unica  composizione  attri¬ 
buitagli,  la  Pietà  (fig.  17)  esposta  già  nel  Museo  Me¬ 
tropolitano,  non  è  di  lui  nè  di  alcun  altro  italiano,  bensì 
quasi  certamente,  ed  i  signori  Hulin  e  Yitry  lo  dichia¬ 
rarono  parecchio  tempo  fa  (1),  di  un  autore  provenzale. 
Poiché  però  il  dipinto  del  signor  Frick  figura  nelF opera 
di  Crowe  e  Calcaselle  edita  di  recente  dal  Murray  sic¬ 
come  di  Antonello,  e  l’autorità  di  simile  guida  da  tanti 
anni  onorata,  ma  di  rado  sicura,  potrebbe  indurre  in 
errore  gli  studiosi,  converrà  discutere  tale  attribuzione. 

Riconosciamo  anzitutto  il  fascino  di  questa  Pietà 
che  merita  di  prender  posto  fra  i  capolavori  dell’arte 
figurativa  per  la  poesia,  il  sentimento,  la  nobiltà  e  la 
misura.  Il  pittore,  ben  conoscendo  l’effetto  prodotto  da 
un  orizzonte  che  si  scorge  in  lontananza,  se  ne  servì 
quale  sfondo  ad  avviluppare  le  sue  masse  poderose  ; 
dietro  di  esse  raccolte  e  silenti  figure  aggiungono  un 
senso  di  pauroso  stupore,  di  angoscia  e  di  mistero.  La 
croce  centrale  domina  l’orizzonte  e,  misteriosamente  in¬ 
completa,  accentua  la  commovente  umana  pietà  della 
Maddalena,  la  quale  raccoglie  nelle  sue  mani  i  capelli 
che  piovono  dal  capo  di  Cristo,  mentre  l’altra  Maria 
singhiozza  tutta  chiusa  nell’ampio  panno.  Il  grande  len¬ 
zuolo  steso  sotto  il  manto  della  Vergine  riunisce  tutte  le 
figure  ad  eccezione .  del  donatore  genuflesso,  di  proposito 
escluso  dal  gruppo  come  un  pio  e  devoto  spettatore.  Da 
quest’opera  emana  un  profumo  indistinto  ma  persistente 
di  Venezia,  dovuto,  se  si  vuol  attentamente  analizzarlo 
e  dargli  forma,  alla  figura  della  Maddalena  rievocante  la 

(1)  Hulin  nel  Catalogue  critique  della  Mostra  di  Bruges  del  1902, 
N.  32,  p.  9.  —  Vitry  in  Les  Arts,  Aprile  1904,  p.  42.  —  Nel  catalogo  dei 
Primitifs  Frangais  all’esposizione  del  1904  (p.  40,  n.  84)  il  Bouchot  scrisse 
che  potrebb’esser  di  un  pittore  fiammingo. 
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Fig.  15.  -  Antonello  da  Messina  :  Ritratto. 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Fig.  16.  -  Antonello  da  Messina  :  Ritratto. 

Legato  Altman  -  Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


provenzale  :  Pietà. 


Fig.  18.  -  Ignoto  palermitano  seguace  di  Antonello  da 
Messina:  Ritratto  di  dama  rappresentata  come  S.  Rosalia. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Beata  Vergine  del  Bellini  nella  grande  Pietà  di  Brera. 
In  verità  la  magistrale  riunione  di  figure,  edifici  e  pae 
saggio  atta  a  suscitare  una  speciale  commozione,  è  molto 
veneziana,  ma  di  un’  epoca  più  tarda  che  non  quella 
presunta  per  questa  pittura,  poiché  solo  in  Giorgione 
il  grande  artifìcio  appare  completo. 

Per  tradizione,  allorché  si  scorgeva  qualcosa  di  ve¬ 
neziano  in  un  lavoro  del  Quattrocento  di  Carattere  nor¬ 
dico,  si  pensava  tosto  ad  Antonello;  ma  quanto  di  spe¬ 
cificamente  e  puramente  antonellesco  contiene  la  Pietà 
Frick  ?  Nulla,  risponderò  io,  e  mi  studierò  di  giustificare 
una  simile  risposta. 

Anzitutto  Antonello  non  era  un  artista  di  molta 
facoltà  immaginativa  ;  al  pari  di  Piero  della  Francesca  e 
del  Velasquez,  la  grandezza  sua  consisteva  nel  presentare 
gli  oggetti  più  direttamente,  con  maggiore  penetrazione, 
unità  ed  interezza  che  se  lo  spettatore  stesso  li  vedesse, 
e  non  nel  rendere  la  propria  visione  in  modo  dramma¬ 
tico  o  commovente,  così  da  eccitare  i  moti  dell’animo 
nostro.  Egli  era  più  atto  ad  estrar  dalle  cose  la  signifi¬ 
cazione  materiale  che  non  la  spirituale,  e  mentre  alle 
volte,  e  non  sempre  ctfn  grande  successo  (così  nel  Ecce 
Homo  di  Piacenza  ed  in  quello  del  Barone  Schickler), 
si  studiava  di  rendere  i  sentimenti  altrui,  si  asteneva 
ogni  volta  dall’ esprimere  i  propri  o  dal  tentare  di  su¬ 
scitare  direttamente  i  nostri.  Rammentiamo  la  Crocifis¬ 
sione  di  Anversa.  Le  figure  crocifisse  a  destra  e  a  sinistra, 
tolte  da  modelli  franco-fiamminghi  intesi  ad  evocare  in 
noi  una  forte  commozione,  divengono  nelle  sue  mani  un 
pretesto  per  dipingere  robusti,  svelti  e  giovanili  nudi  in 
attitudini  singolarmente  appropriate  per  dar  risalto  ai 
valori  tattili  od  al  moto.  Nè  la  Madre  nè  il  discepolo 
prediletto  destano  pietà  col  loro  dolore,  e  lo  stesso  Gesù 
sulla  Croce  non  ha  nulla  della  tenera  e  squisita  passione 
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del  Cristo  morto  nel  quadro  Frick.  Il  paesaggio  non  ci 
rapisce,  ma  piuttosto,  al  pari  di  tutte  le  opere  d’arte 
oggettive,  ci  penetra  intimamente.  Lo  stesso  si  dica,  con 
qualche  differenza,  della  Crocifissione  di  Londra  ed  anco 
della  Pietà  nel  Museo  Correr,  ora  guasta,  ma  disegnata 
in  modo  sublime. 

Traducendo  in  termini  musicali,  il  quadro  del  si¬ 
gnor  Frick  ha  più  affinità  con  Beethoven  che  con  Bach, 
distinzione  resa  più  chiara  da  un’attenta  analisi.  In  An¬ 
tonello  il  senso  dei  valori  tattili  raggiunge  quasi  il  più 
alto  grado  ;  invece  nel  nostro  lavoro  esso  è  indifferente 
e  molto  inferiore  al  concetto  immaginativo.  Sembra  pres¬ 
soché  assurdo  pensare  a  lui  davanti  a  disegno  così  in¬ 
certo,  davanti  ai  deboli  piani  del  volto,  particolarmente 
nella  Madonna  ;  nè  riesce  meno  difficile  ravvisare  nel 
nudo  duro  e  secco,  di  un  realismo  triviale  nelle  brutte 
estremità,  quell’ Antonello  che  dipinse  con  classica  pla¬ 
sticità  i  S.  Sebastiani  di  Dresda  e  di  Bergamo,  o  le  fi¬ 
gure  crocifisse  di  Anversa.  Per  di  più  in  nessun  periodo 
della  sua  attività  come  la  conosciamo,  egli  fu  mai  tanto 
nordico,  neppure  nella  Testa  di  Cristo  della  Galleria 
Nazionale  inglese,  il  lavoro  più  antico  da  lui  pervenutoci, 
senza  dubbio  copiato  da  un  disegno  di  Rogier  de  la 
Pasture.  Quivi  egli  è  fiammingo  nella  tecnica  come  nel 
tipo ,  ma  nel  senso  plastico  e  nella  maniera  italiano, 
italianissimo . 

I  particolari  poi  della  tavola  del  signor  Frick  non  sono 
antonelleschi,  e  neppure,  in  ultima  analisi,  italiani.  Le 
pieghe  del  lenzuolo  e  del  mantello  della  Vergine  si  av¬ 
vicinano  alla  maniera  del  Maestro,  ma,  a  differenza  di 
quelle  ch’egli  usa  fare,  mancano  di  funzione  ;  la  somi¬ 
glianza  superficiale  deriva  dall’avere  entrambi  gli  artisti 
tolto  il  panneggiare  da  una  comune  tradizione  nordica, 
che  Antonello  sempre  italianizza  e  imprime  nello  stampo 
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del  proprio  disegno  fermo  e  razionale.  La  medesima  co¬ 
mune  origine  spiega  le  figure  pendenti  dalla  croce.  In 
vece  la  donna  piangente,  tutta  ravvolta  nel  suo  mantello, 
discende  sicuramente  da  qualche  pleureuse  della  Borgo¬ 
gna,  come  il  paesaggio  montagnoso  si  ritrova  in  molti 
dipinti  della  Francia  del  sud-est.  Quanto  alla  città,  con 
la  sua  alta  chiesa  gotica,  non  credo  che  alcuna  persona 
istruita  e  scevra  di  preconcetti  vi  possa  scorgere  un’  in¬ 
venzione  italiana. 

Eppure,  come  si  disse,  da  questo  capolavoro  di  arte 
imaginativa  si  effonde  innegabilmente  un  profumo  ita¬ 
liano.  Simili  italianismi  non  di  rado  si  trovano  nella 
Provenza  od  in  quel  di  Nizza  ;  e  si  rammenti  quanto 
fosse  senese  ed  affine  al  Sassetta  Giacomo  Durandi, 
e  quanto  richiamasse  Venezia  il  più  tardo  ed  in¬ 
feriore  Antonio  Ronzen.  Cosicché  tutto  ci  porta  alla 
conclusione  a  cui  giunsero  già  Hulin  e  Vitry,  gli  stu¬ 
diosi  più  capaci  del  Quattrocento  pittorico  fiammingo  e 
francese,  i  quali  giustamente  indicarono  una  Natività  con 
Vescovo  e  devoto  in  Avignone  quale  lavoro  di  origine 
molto  vicina  a  questa  C1). 

ni. 

LA  “  TESTA  MULIEBRE  ” 

APPARTENENTE  AL  SIGNOR  WALTERS. 

L’attribuzione  di  un  dipinto  come  quello  del  si¬ 
gnor  Frick  ad  Antonello  non  sarebbe  stata  possibile  se 
non  persistesse  ancora  la  credenza  che  egli  fosse  un 
fiammingo  operante  in  Italia.  E  temo  che  simili  errori 
si  commetteranno  sinché  non  si  stabilirà  solidamente 
l’origine  esatta  e  l’intera  cronologia  del  Maestro. 

(1)  Vedi  Les  Arts,  aprile  1904,  p.  37.  Ivi  e  nelle  pagine  seguenti 
sono  riprodotte  due  Pietà  francesi  che  hanno  significanti  punti  di  contatto 
con  questa  del  signor  Frick. 
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Documenti  scoperti  in  Sicilia  ci  porsero  già  un 
aiuto  inaspettato,  fornendoci  informazioni  importantissime 
e  preservandoci  da  un  diluvio  di  false  notizie  scaturite 
da  altri  documenti  esumati  a  Venezia.  Se  questi  ultimi, 
sebbene  chiaramente  inammissibili,  fossero  stati  accolti  a 
prima  vista,  e  non  relegati  al  loro  posto  da  successive 
notizie,  avrebbero  reso  vano  ogni  sforzo  di  risolvere  il 
problema  antonelliano  ( 1 ).  I  ricercatori  siciliani,  procedendo 
nelle  loro  indagini  di  archivio,  ci  forniranno  forse  nuovi 
materiali,  e  molto  forse  si  otterrà  da  uno  studio  più  si¬ 
stematico  della  pittura  nell’isola  durante  tutto  il  secolo 
decimoquinto.  E  poiché,  tale  pittura,  come  quella  di  tutta 
F  Italia  meridionale,  subì  1’  influenza  aragonese,  gioverà 
assai  alle  nostre  ricerche  lo  studio  dell’arte  catalana, 
della  sarda,  su  cui  la  catalana  tanto  operò,  e  di  quella 
provenzale,  alla  catalana  strettamente  affine. 

Un  dipinto  pure  atto  a  servire  a  simili  ricerche 
vedesi  nella  quadreria  Walters  di  Baltimore  (fig.  18)  : 
un  busto  di  giovane  donna  pensierosa  —  forse  appena 
morta  —  rappresentata  quale  Santa  assorta  nel  suo  libro 
di  preghiere.  Due  angeli  le  tengono  sopra  la  testa  bionda 
una  corona  ingemmata  ricolma  di  rose.  Le  tinte  ricche, 
sature,  armoniche  hanno  il  sapore  di  un  Van  Eyck. 

Un’  altra  opera  della  medesima  mano  ci  giova  a 
rintracciarne  l’origine,  una  Madonna  (fig.  19)  passata 
nella  Galleria  Nazionale  inglese  con  la  collezione  Salting. 
Non  ostante  il  tipo  più  massiccio  e  più  efficacemente 
umano  di  quest’uìtima,  sotto  altri  rapporti  le  due  tavole, 
pur  rimanendo  creazioni  indipendenti,  mostrano  la  massima 
affinità.  Entrambe  essendo  riprodotte  qui,  crederei  recare 


(1)  La  Corte-Cailler  :  Antonello  da  Messina,  1903.  —  Di  Marzo  :  Di 
Antonello  da  Messina  ecc.,  1903;  Nuovi  studi  su  Antonello ,  1905.  —  Dottor 
Ludwig:  Antonello  da  Messina  und  deutsche  niederlàndische  Kùnstler  in 
Venedig,  1902. 
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offesa  all’intelligenza  dello  studioso  insistendo  sull’identità 
del  fine  pittorico  e  della  tecnica  ;  esse  ci  rivelano  lo 
spirito  e  la  maniera  di  un  artista  che  lavora  solidamente 
e  afferra  il  soggetto  con  un  vigore  accresciuto  forse  da 
una  certa  presunzione  provinciale. 

Allorché  per  la  prima  volta  comparve  il  quadro 
Salting,  l’insieme  di  elementi  italiani  e  fiamminghi,  e  la 
rusticana  sincerità  di  esso  indussero  molti  critici  a  cre¬ 
derlo  di  autore  catalano,  e  di  un  catalano  operante  in 
Sicilia  ;  ma  dopo  il  ritrovamento  delY  Annunciazione  di 
Antonello  (ora  a  Siracusa),  dopo  la  pubblicazione  della 
Madonna  Benson  dal  Borenius  come  dipinto  di  Jacopo, 
figlio  del  Maestro,  e  da  me  medesimo  quale  lavoro 
di  Antonello  da  Messina  stesso  0),  non  si  può  più  du¬ 
bitare  essere  stata  la  Madonna  Salting  eseguita  in  Sicilia 
da  qualcuno,  non  importa  d’onde  venisse,  che  conosceva 
l’opera  di  Antonello,  perchè  non  solo  nel  concetto  ispi¬ 
ratore,  ma  pure  nella  fattura  si  scorge  lo  stretto  rapporto 
con  il  grande  artista  e  in  modo  particolare  con  la  Ma¬ 
donna  Benson. 

Dei  due  quadri  quello  Walters  sembrerebbe  più 
tardo,  ma  di  poco,  essendo  meno  francamente  primitivo 
ed  in  pari  tempo  più  remoto  da  Antonello.  Il  fatto  poi 
della  santa  che  gli  angeli  incoronano  di  rose  (1 2),  e  intesa 
forse  a  rappresentare  S.  Rosalia  patrona  di  Palermo, 
lascia  supporre  una  probabile  relazione  fra  l’artista  e  la 
capitale  siciliana.  Anche  la  tecnica,  con  la  sua  pennellata 
più  abbondante,  suggerisce  una  scuola  più  prossima  alla 
Catalonia  che  non  fosse  Messina,  cioè  Palermo.  Altro 

(1)  Rassegna  d’Arte,  giugno  1912;  Gazette  des  Beaux  Arts,  marzo  1913, 
pubblicata  di  nuovo  in  Study  and  Criticism  of  Italian  Art,  terza  serie. 
Vedasi  anche  l’ammirevole  catalogo  della  Galleria  Benson. 

(2)  L’intiero  motivo  fu  preso  dalla  Madonna  di  Antonello  del  1473  in 
Messina  ;  la  testa  potrebbe  rappresentare  una  Annunciata  coronata  di  rose, 
soggetto  poco  probabile  ma  non  impossibile. 
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non  possiamo  aggiungere  per  ora.  Nessuno  però  dei  se¬ 
guaci  siciliani  del  Maestro  possedendo  il  vigore  e  la  pe¬ 
rizia  del  nostro  artista,  sentiamo  vivo  il  desiderio  di 
meglio  conoscerlo,  ciò  che  avverrà  soltanto  con  la  sco¬ 
perta  di  altri  lavori  della  medesima  mano  C1). 


IV. 

ANTONIO  DE  SALIBA. 

LA  MADONNA  DEL  SIGNOR  WINTHROP. 

Non  conosco  un  altro  dipinto  che,  pur  non  essendo 
certamente  di  Antonello,  ahhia  con  esso  affinità  maggiore 
della  piccola  Madonna  in  trono  posseduta  dal  signor 
Grenville  Winthrop  di  Nuova  York.  Essa  siede  sopra  un 
ampio  trono  decorato  con  sfingi,  dinanzi  ad  un  paesaggio 
a  mo’  di  parco,  tenendo  nel  palmo  della  mano  aperta 
alcuni  fiorellini  ai  quali  il  Figliuolo  sulle  sue  ginocchia 
non  volge  lo  sguardo  perchè  intento  a  benedire  con  la 
destra. 

La  somiglianza  delle  figure  con  la  Madonna  di  An¬ 
tonello  del  1473  è  evidente;  la  mano  distesa,  la  linea 
delle  pieghe,  il  basamento,  sebbene  meno  semplici,  meno 
duri,  furono  nell’una  suggeriti  dall’altra  opera.  L’aureola 
ha  le  minute  particolarità  di  quella  del  S.  Gregorio  nel 
medesimo  polittico.  D’altra  parte  il  Putto,  pur  parteci¬ 
pando  al  medesimo  atto,  si  avvicina  piuttosto  ad  una 
delle  Madonne  antonelliane  di  Vienna  (2)  o  a  quella  così 

(1)  Nella  collezione  del  sig.  J.  G.  Johnson  trovasi  una  Madonna  (N.  161) 
di  ignoto  maestro  siciliano  affine  ad  Antonio  da  Palermo. 

(2)  Questo  importante  lavoro  (Galleria  Imperiale  N.  89)  fu  da  me 
ascritto  a  Boccaccio  Boccaccino  or  fanno  vent’anni.  Allorché  pubblicai  i 
North  Italian  Painters,  lo  inserii  con  un  punto  d’interrogazione  nell’elenco 
dei  dipinti  di  quell’artista,  ma  poco  dopo  rimessomi,  per  la  prima  volta  da 
un  ventennio,  allo  studio  sistematico  e  continuato  dei  veneziani,  mi  accorsi 
che  il  dipinto  aveva  un  intimo  rapporto  con  Antonello.  Trovandosi  in  la¬ 
mentevole  stato  e  guasto  sin  da  quando  fu  copiato  dal  Téniers,  feci  ogni 
sforzo  perchè  lo  si  restaurasse  bene,  prima  di  emettere  un  giudizio  su  di  esso  ; 
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Fig.  19.  -  Ignoto  palermitano  seguace  di  Antonello 
da  Messina  :  Madonna  e  Putto. 


Legato  Salting  -  Galleria  Nazionale,  Londra. 


Fig.  20.  -  Antonello  da  Saliba(?):  Madonna  in  trono 

Collezione  del  signor  Grenville  L.  Winthrop,  Nuova  York. 


sgradevolmente  affettata  di  Jacopo  d’ Antonello  in  Bergamo. 

Non  ostante  le  reminiscenze  della  tavola  del  1473, 
questa  del  signor  Winthrop  risulta  chiaramente  posteriore 
di  data.  Eccetto  in  qualcosa  della  piattaforma,  non  vi  ha 
traccia  di  gotico  nell’architettura,  che  al  contrario  è  ri¬ 
cercatamente  della  rinascenza.  Le  pieghe  non  serbano 
l’angolosità  gotica,  essendo  più  rotonde  :  il  panno  sulla 
testa  ricorda  quello  della  5.  Rosalia  e  della  Madonna 
nella  Galleria  Nazionale  inglese. 

Abbiamo  dunque  nel  quadro  Winthrop  un  piccolo 
capolavoro  di  ispirazione  distintamente  antonelliana  e  di 
cui  interesserebbe  assai  scoprire  l’autore.  Se  il  Prof.  Toesca 
non  avesse  assegnato  al  figlio  del  Maestro,  Jacopo,  ren¬ 
dendogli  in  verità  un  cattivo  servizio,  una  tavola  ove 
egli  ci  si  rivela  personalità  mediocrissima,  vuota  ed  af¬ 
fettata,  penseremmo  ora  a  lui  P),  ma  non  è  lecito  supporre 
che,  pure  dopo  un  intervallo  di  dieci  o  dodici  anni, 
colui  il  quale  seppe  darci  una  pittura  così  semplice  e 
priva  di  ogni  lenocinio,  come  questa  del  sig.  Winthrop, 


temo  però  che,  nelle  presenti  disgraziate  circostanze,  ciò  non  avverrà.  Posso 
ora  confessare  qui  la  mia  speranza  che  una  pittura  la  quale  produce  così 
viva  impressione,  pure  essendo  un  rovina,  e  che  da  Venezia  entrò  nella 
raccolta  dell’ Arciduca  Leopoldo  quale  del  Bellini,  cioè  quale  dipinto  di  grande 
valore,  possa  rivelarsi  un  frammento  del  famoso  altare  di  Antonello  in 
S.  Cassiano.  Soltanto  i  più  serii  studiosi  dell’arte  italiana  intendono  il  vuoto 
lasciato  nella  storia  della  pittura  veneziana  dalla  scomparsa  di  un’opera  fa¬ 
cente  epoca,  e  l’ inestimabile  valore  di  uno  sforzo  fatto  per  colmarlo. 
Frattanto  il  Dott.  Borenius  pubblicò  in  maggio  1912,  nel  Burlington  Ma - 
gazine ,  le  sue  personali  conclusioni  circa  al  quadro  di  Vienna,  accennando 
alle  probabili  affinità  con  lo  smarrito  capolavoro  di  Antonello.  Mentre  questa 
nota  si  stava  stampando,  ricevetti  dal  Dott.  Gluck,  Direttole  della  Pinacoteca 
di  Vienna,  l’annuncio  del  compiuto  restauro.  Mi  trascinerebbe  troppo  oltre 
il  discutere  ora  i  risultati  che  si  trovano  nella  terza  serie  del  mio:  Study 
and  Criticism  of  Italian  Art. 

(1)  Rassegna  d’Arte,  1911,  p.  16.  Nella  Galleria  di  Bergamo,  con  firma 
e  data  1490.  Nella  iscrizione  Jacopo  si  vanta  di  essere  figlio  di  un  pittore 
più  che  umano,  modo  molto  modesto  di  confessare  che  egli  conosceva  il 
posto  che  gli  spettava. 
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sia  caduto  nel  manierismo  lezioso  della  Madonna  di 
Bergamo.  Forse  la  dipinse  qualche  ignoto,  ma  non  sa¬ 
premmo  resistere  alla  tentazione  di  ricercare  se  non  ne 
fosse  invece  autore  un  altro  fedele  seguace  di  Antonello, 
il  nipote  suo  Antonio  o  Antonello  de  Saliba. 

Mentre  dai  documenti  risulta  essere  stato  questi 
scolaro  del  figlio  del  grande  Antonello,  Jacopo,  il  quale, 
senza  produrre  nulla  di  importante,  trasmise  solo  la  virtù 
paterna,  nelle  opere  del  Saliba  ben  poco  si  scorge  che 
non  proceda  direttamente  dal  Maestro  stesso  o  dai  grandi 
veneziani  del  suo  tempo.  Non  solo  egli  imitò  di  proposito 
e  con  fedeltà  Antonello,  come  nella  Pietà  di  Vienna, 
ma  lo  copiò  senz’altro  nella  Annunciata  di  Venezia. 

I  confronti  con  altri  lavori  indubbiamente  di  An¬ 
tonio  de  Saliba,  le  Madonne  di  Catania  (1497),  di  Ca¬ 
tanzaro  (1508jf,  di  Spoleto,  di  Berlino  (intorno  al  1488) 
e  della  collezione  Davis  di  Newport  (circa  la  medesima 
epoca)  non  escludono  che  questo  del  signor  Winthrop 
uscisse  in  un  periodo  anteriore  dalla  stessa  mano.  Nè  i 
tipi,  nè  il  panneggio,  nè,  ancor  meno,  il  paesaggio  si 
oppongono  a  tale  conclusione  :  anzi  milita  in  suo  favore 
il  modo  di  trattare  le  sfingi  formanti  i  braccioli  del 
trono.  Al  pari  di  quelle  della  Pietà  di  Vienna,  queste 
portano  ali  molto  pennute  e  non  hanno  un  tipo  così 
generalizzato,  come  nella  Pietà  di  Antonello  del  Museo 
Correr  o  nei  suoi  Angeli  Annunzianti  di  Messina  e  Si¬ 
racusa.  Aggiungerò  che  la  tavola  Winthrop,  allorché  la 
vidi  per  la  prima  volta,  mi  diede  l’impressione  assai  forte 
di  essere  del  Saliba,  ed  io  ho  appreso  ad  assegnare  non 
piccolo  valore  alle  prime  impressioni  spontanee,  rappre¬ 
sentando  esse  di  solito  una  pressoché  inconscia  e  quindi 
sincera  e  rapida  sintesi  di  memorie  accumulate.  Propen¬ 
derei  dunque  a  credere,  con  qualche  riserva,  che  l’inte¬ 
ressante  e  seducente  quadro  lo  dipingesse  Antonio  de 
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Fig.  21.  -  Antonio  da  S aliba  :  Madonna 

Collezione  Davis,  Newport  N.  J. 


Fig.  22.  -  Maestro  dell’Italia  meridionale:  Madonna 

Collezione  del  signor  F.  D.  Platt,  Englewood  N.  J. 


Saliba  poco  dopo  quello  nella  raccolta  del  Barone  Cor¬ 
rado  Arezzo  in  Ragusa  Inferiore  di  Sicilia,  ed  alcuni 
anni  prima  della  Madonna  del  Rosario  del  1489,  scam¬ 
pata  per  buona  sorte  all’ultimo  terremoto  di  Messina. 


v. 

LA  MADONNA  DEL  SIGNOR  TEODORO  M.  DAVIS. 

Un  lavoro  del  Saliba  di  indiscutibile  autenticità, 
sebbene  non  porti  firma,  è  la  Madonna  (fìg.  21),  già 
accennata,  nella  quadreria  del  defunto  Teodoro  M.  Davis 
di  Newport  (R.  I.).  Nostra  Donna,  una  mole  imponente 
e  piramidale  torreggiarne  sull’orrizzonte,  adora  il  Figliolo 
che,  disteso  nudo  sopra  un  parapetto,  si  gingilla  col  suo 
amuleto  di  corallo  e  con  le  pieghe  della  veste  materna. 
Per  una  felice  concordanza  fra  il  senso  antonelliano  della 
massa  geometrica  con  il  sentimento  bellinesco  della  si¬ 
gnificazione  spirituale,  essa  ci  colpisce  più  di  tutte  le 
altre  Madonne  del  nostro  autore,  non  esclusa  quella  di 
Berlino  che  non  giunge  a  tanta  altezza. 

La  tavola  Davis  sembrerebbe  dunque  il  frutto  della 
prima  maturità  del  Saliba,  dopo  il  primo  suo  contatto 
con  Venezia.  E  mentre  i  dipinti  di  Ragusa  e  del  signor 
Winthrop,  se  di  lui,  non  mostrano  segni  sicuri  di  azione 
veneziana,  qui  invece  essa  appare  manifesta,  sebbene 
non  tanto  quanto  nella  Vergine  di  Berlino,  in  cui  so¬ 
spetto  una  libera  copia  da  un  Bellini  perduto. 

Il  signor  Roberto  Minturn  di  Nuova  York  possiede 
del  pari  una  Madonna ,  intorno  all’autore  della  quale 
rimango  tuttora  dubbioso.  In  Rassegna  d’ Arte,  dove  venne 
riprodotta  e  brevemente  discussa  nell’aprile  del  1913,  si 
esprimeva  l’opinione  che,  pure  mostrando  molta  somi¬ 
glianza  con  quella  della  raccolta  Davis  trattata  ora  qui, 
probabilmente  fosse  un’opera  più  prettamente  bellinescq. 
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D’altra  parte  il  Volto  Santo ,  appartenente  al  signor 
Johnson  di  Filadelfia,  ha  certamente  cittadinanza  messi¬ 
nese,  ed  io  vi  riconoscerei  il  Saliba,  però  ammettendo 
possa  invece  essere  del  cugino  suo  e  maestro,  Jacopo. 
Chi  più  vuol  saperne,  la  troverà  riprodotta  e  discussa 
nel  catalogo  del  signor  Johnson. 

vi. 

LA  MADONNA  DEL  SIGNOR  PLATT. 

Io  ho  sempre  creduto  che  questo  dipinto  di  ampia 
fattura  e  di  colorito  vigoroso  (fig.  22)  della  collezione 
del  signor  D.  F.  Platt  a  Englewood,  N.  J.,  provenisse 
dall’  Italia  meridionale.  Ne  parlo  qui  perchè  nessun  dipinto 
in  tale  regione,  eseguito  fra  1480  e  1520,  è  del  tutto  scevro 
di  reminiscenze  antonelliane,  spesso  non  facili  a  rintrac¬ 
ciare  ed  a  sceverare,  ma  sempre  esistenti,  come  la 
Madonna  Platt. 

Essa  siede  avendo  alle  spalle  un  parapetto  e  una  ten¬ 
da,  a  destra  e  a  sinistra  della  quale  scorgesi  un  ubertoso 
paesaggio  dagli  alberi  fronzuti.  Per  chi  non  vide  l’origi¬ 
nale  e  non  ne  può  cogliere  l’effetto,  forse  la  cosa  più  no¬ 
notevole  nella  composizione  consiste  nella  tendenza  di 
riassumersi  in  una  serie  di  tre  curve,  le  quali  allargandosi 
racchiudono  la  testa,  le  spalle  ed  il  manto.  Lo  studio  del  di¬ 
segno  geometrico  per  sè  stesso  richiama  Antonello  e  si  ri¬ 
scontra  nell’  antonelliana  Vergine  in  trono  della  Cattedrale 
siracusana  (fot.  Alinari  33342)  ;  il  cappuccio  rammenta 
quello  della  S.  Rosalia  del  signor  Walters;  anche  il  pan¬ 
neggiare  a  larghe  pieghe  ondeggianti  mi  reca  a  memoria 
Gabriele  nel  polittico  antonelliano  di  Messina,  nonché  il 
Transito  della  Vergine  di  Salvo  d’Antonio  e  Pietro  e 
Paolo  di  Riccardo  Quartararo  a  Palermo  ;  infine  il  rigoglio 
e  la  leggerezza  del  paesaggio  sono  a  mio  giudizio  pret¬ 
tamente  napoletani. 
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Altri  critici  invece  assegnarono  questo  dipinto  alla 
Scuola  Lombarda  e  persino  al  Boltraffio,  e  chi  volesse 
proprio  aver  la  tavola  per  lombarda  vi  troverebbe  nei 
panneggiamenti  affinità  con  il  Bramantino.  Ma  simili 
particolari  ritenni  già  di  Antonello  che  li  tolse,  al  pari 
del  Bramantino,  dai  fiamminghi.  Il  viso  invece,  quan¬ 
tunque  più  greve,  si  avvicina  maggiormente  ai  tipi  dello 
Pseudo  Bocaccino  (vedasi  ad  esempio  l’ancona  di  Murano) 
che  non  di  alcun  altro  lombardo,  e  così  le  pieghe  ed  il 
paesaggio  non  differiscono  molto  dai  suoi.  D’altro  canto 
il  Bambino  dalla  tozza  corporatura,  con  le  braccia  in¬ 
crociate  sul  petto,  non  richiama  alla  mente  alcun  Bam¬ 
bino  veramente  lombardo  a  me  noto,  mentre  lo  ritroverei 
di  certo  fra  i  veneti  ed  i  romagnoli  P). 

Possiamo  concludere  che  il  pittore  del  quadro  Platt 
era  un  artista  di  derivazione  antonelliana,  il  quale  in 
Venezia  risentì  l’effetto  dello  Pseudo  Bocaccino  (Giovanni 
Antonio  da  Lodi)  e  conobbe  pure,  aggiungeremo  per 
maggior  imparzialità,  il  Solari  (1 2). 

VII. 

ANTONIO  SOLARI. 

Vi  è  un  pittore  del  quale  l’attività  si  svolse  nel 
senso  opposto  a  quello  di  colui  che  supponemmo  l’autore 
del  quadro  Platt.  Anziché  cominciare  nel  sud  per  finire 
in  Venezia,  Antonio  Solari  cominciò  a  Venezia  e  ter¬ 
minò  nell’Italia  meridionale.  Asteroide  entrato  di  recente 


(1)  Si  riscontra  nello  “  Pseudo  Bocaccino  ”  che,  mezzo  veneziano, 
subì  assai  Finfluenza  di  Antonello  e  di  Alvise  Vivarini. 

(2)  Dacché  diedi  alle  stampe  questi  capitoli,  mi  cadde  fra  mani  una 
prova  evidente  a  sostenere  ed  anzi  a  decidere  la  mia  argomentazione,  e  cioè 
che  Fautore,  mentre  disegnava  quest’opera,  teneva  presente  la  Madonna  del 
Carpaccio  a  Berlino.  L’atto  è  pressoché  identico  e  la  somiglianza  si  manifesta 
persino  nella  veste.  Onde  potrebbe  trattarsi  di  Salvo  d’Antonio  e,  in  ogni 
modo,  di  un  carpaccesco  dell’Italia  meridionale. 
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nel  campo  visivo,  allorché  la  sua  piccola  luce  ci  giunse 
per  la  prima  volta,  lo  spettroscopio  —  continuando  la 
astronomica  metafora  —  sembrò  rivelare  gli  stessi  raggi 
di  Andrea  Solario  ;  onde  tutto  ci  induceva  a  credere  che 
i  due  personaggi  fossero  uno  solo.  Senonchè  si  ritrova- 
rono  altri  lavori  di  quella  mano,  e  finalmente  Ettore 
Modigliani,  nel  Bollettino  d’Arte  di  dicembre  1907,  di¬ 
mostrò  in  modo  convincente  trattarsi  di  una  personalità 
distinta  da  Andrea.  Si  riuscì  anche  a  rintracciare  le  di  lui 
peregrinazioni  da  Venezia  alla  marca  d’Ancona,  e  di  qui 
a  Napoli,  ove  divenne  il  principale  pittore  della  serie  di 
affreschi,  di  ineguale  valore  ma  attraenti,  nel  convento 
dei  SS.  Severino  e  Sozio.  La  sua  fine  non  ci  è  nota. 

Nella  Madonna  Leuchtenberg  acquistata  dal  signor 
Wertheimer,  venduta  al  signor  Salting  ed  ora  nella  Gal¬ 
leria  Nazionale  inglese,  e  nella  più  antica  Natività  ceduta 
dal  Dottor  J.  P.  Richter  al  signor  Fritz  von  Gans  di 
Francoforte,  Antonio  dimostra  tanta  affinità  con  il  pe¬ 
riodo  veneziano  del  suo  famoso  omonimo,  Andrea,  che 
si  poteva  senza  grande  colpa,  in  causa  delle  ancor  fram¬ 
mentarie  nostre  conoscenze,  concludere  che  non  si  trat¬ 
tasse  di  due  personalità  distinte.  Ma  altri  lavori,  pur 
trascurando  la  firma  che  portano,  mostrano  il  medesimo 
artista  scostantesi  ognora  più  da  Andrea  e  manifestante 
caratteri  sempre  maggiormente  veneziani,  mentre  questo 
ultimo,  come  è  noto,  diveniva  vie  più  lombardo.  Nei 
suoi  viaggi,  Antonio  —  artista  inferiore  all’omonimo,  di 
stile  meno  sicuro  e  di  meno  elevati  raggiungimenti  — 
acquistò  caratteristiche  romagnole  ed  umbre  ;  a  Napoli, 
poi,  una  certa  rilassatezza  meridionale  prese  possesso  del 
suo  spirito  già  non  troppo  vivace. 

Quivi  pure  ritornò  alle  influenze  antonelliane  im¬ 
presse  anche  nei  suoi  inizi!  e  pervenutegli  dallo  studio 
diretto  del  grande  siciliano  o  dal  contatto  con  due  lom- 
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bardi  tinti  di  veneziano,  Andrea  Solari  e  lo  “  Pseudo 
Bocaccino  ”,  i  quali  certamente  lo  ispirarono  e  forse 
compirono  la  sua  iniziazione.  Per  questo  egli  entra  nel 
campo  delle  presenti  nostre  ricerche. 

La  Galleria  del  signor  Walters  possiede  di  lui  un 
importante  lavoro  (fig.  23).  In  una  tavola  oblunga  si  vede 
il  Putto  seduto  sopra  una  cassetta  ad  intarsio  sorretta 
da  un  piedistallo  ;  egli  si  appoggia  alla  Madre  e  giuoca 
con  un  uccellino,  mentre  dall’altro  lato  una  dama  gli 
presenta  S.  Giovannino  che  gli  stringe  la  gamba  ;  a 
sinistra  sta  un  vecchio  pellegrino;  lo  sfondo  è  formato 
da  una  tenda  a  sinistra  e  da  un  paesaggio  a  destra. 
L’uomo  e  la  donna  sono  probabilmente  ritratti  dal  vero, 
non  solo  perchè  abbastanza  individuati,  ma  eziandio 
perchè  il  pittore,  pur  attribuendo  loro  nella  composizione 
l’ufficio  di  santi,  li  lasciò  senza  aureola. 

Ci  sembra  superfluo  il  dimostrare  per  questa  tavola 
la  paternità  del  Solari,  troppo  ovvia  per  ehi  conosce 
la  Madonna  Leuchtenberg  sopra  citata  e  l’altra  un  poco 
posteriore  nel  Museo  napoletano.  Nonostante  parecchie 
differenze,  i  tipi  conservano  nei  tratti  il  carattere  vene¬ 
ziano  come  il  paesaggio  mantiene  il  carattere  lombardo. 
Il  Bambino,  con  le  minime  alterazioni  compatibili  con 
il  differente  soggetto,  è  tolto  dalla  Presentazione  al  tempio 
del  Bellini.  Queste  affinità,  questi  plagi  ce  li  dobbiamo 
aspettare  da  un  artista  quale  Antonio.  Così  vediamo  anche 
nel  quadro  Leuchtenberg  l’uccellino  attaccato  ad  un  filo, 
derivato  da  un  dipinto  bellinesco  di  cui  ci  pervennero 
parecchie  varianti.  Però  la  nostra  tavola  è  più  tarda 
di  quello  e  dell’  esemplare  di  Napoli,  che  possiamo 
ritenere  entrambi  anteriori  al  soggiorno  del  Solario  nelle 
Marche.  La  pittura  appartenente  al  signor  Walters  fu 
trattata  in  modo  non  solo  più  largo  ma  anche  molto 
meno  accurato,  come  gli  affreschi  napoletani,  senza  dubbio 
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Fultimo  suo  lavoro.  Onde  la  dateremo,  con  sufficiente 
approssimazione,  intorno  al  1513. 

La  cronologia  di  Antonio  non  essendo  stata  studiata 
con  cura,  e  senza  la  scorta  di  una  vera  cronologia  non 
potendosi  ottenere  conoscenza  profonda  della  storia  del¬ 
l’arte,  converrà  .dedicare  alla  questione  della  data  un 
breve  paragrafo. 

L’Ambrosiana  di  Milano  possiede  un  lavoro  del  So¬ 
lari  con  firma  e  data  1508,  una  così  evidente  imita¬ 
zione  dall’  omonimo  suo  Andrea  0)  da  lasciar  presumere 
un  nuovo  contatto  fra  di  essi  e,  dacché  Antonio  fu  nelle 
Marche  sino  al  1506,  mentre  Andrea,  per  quanto  ne 
sappiamo,  non  ci  andò  mai,  se  ne  deduce  che  essi  si 
incontrarono  a  Milano.  Questa  Testa  del  Battista  sopra 
un  piatto  nell’ Ambrosiana,  astrazion  fatta  dalla  qualità, 
differisce  dall’altra  di  Andrea  in  un  punto  sopra  tutto, 
nella  maggiore  copia  di  gioielli,  cosa  naturale  in  un  ar¬ 
tista  soggetto  al  gusto  provinciale  e  meridionale!2). 

Or  bene  noi  scopriamo  un  simile  piatto  ingemmato 
in  un  dipinto  della  Galleria  Doria  rappresentante  Salome 
ed  universalmente  attribuito  ad  Antonio  per  ciò  e  per 
altre  manifeste  ragioni,  delle  quali  principalissima  questa, 
che  nella  medesima  pinacoteca  trovasi  una  corrispondente 
tavola  recante  una  Musa,  firmata  e  datata  1511  (fot.  An¬ 
derson  5412  e  5413).  Solevo  attribuire  la  Salome  a  Mi¬ 
chele  da  Verona  per  l’evidente  rassomiglianza  del  viso 
con  il  tipo  proprio  all’artista.  Ne  dedurrei  che,  dopo 

(1)  Louvre,  N.  1533. 

(2)  La  passione  di  Antonio  per  i  gioielli  e  gli  ornamenti  decorati  di 
gemme  si  spiegherebbe  se  avesse  cominciato  come  gioielliere.  A  pag.  38  del 
decimo  fascicolo  del  Bollettino  d’Arte  per  il  1907,  si  annunciava  l’acquisto 
di  una  Madonna  supposta  di  Antonio  Solari  e  firmata  44  Hoc  opus  fecit  An- 
tonius  Aurifex  de  Venetis  ”  ma  il  dipinto,  non  mai  esposto  nè  pubblicato, 
essendo  scomparso  misteriosamente,  non  ci  stupiremmo  se,  come  un  dipinto 
di  Sir  Hugh  Lane  che  si  presumeva  portasse  la  firma  più  antica  di  B.  Vi- 
varini,  questo  fosse  di  recente  fattura. 
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Fig.  23.  -  Antonio  Solari  :  Madonna  e  Santi. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  24.  -  Filippo  Mazzola  :  Madonna  con  SS.  Gerolamo  e  Francesco. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


una  dimestichezza  con  Andrea  così  intima  quale  ci  rivela 
la  Testa  del  Battista  nell’Ambrosiana,  il  nostro  autore 
si  trattenesse  a  Verona  dove,  per  la  natura  sua  sensibi¬ 
lissima  alle  ispirazioni  affini,  cadde  sotto  il  fascino  di 
Michele.  Crederei  poi  che  tale  supposizione  gioverebbe 
a  coloro  che  proseguissero  lo  studio  del  soggetto  a 
Napoli  (i). 

E  qui  dobbiamo  tornare  alla  questione  cronologica 
ed  argomentare  che,  se  la  Salome  della  Galleria  Doria 
data  dal  1511,  il  quadro  Walters,  che  le  rassomiglia  in 
modo  significante,  ma  fu  trattato  con  maggiore  scioltezza 
anzi  con  trascuratezza,  dovette  essere  eseguito  almeno 
un  anno  o  due  dopo,  forse  nel  1513.  Forse  Antonio  ne 
ebbe  l’incarico  mentre  stava  recandosi  nell’Italia  meri¬ 
dionale  o  quando  stava  di  nuovo  nelle  Marche,  od  ancora 
quando  era  già  a  Napoli. 

vili. 

FILIPPO  MAZZOLA. 

Antonello  da  Messina  passò  a  Venezia  meno  di  un 
anno  fra  il  1475  e  il  1476  ;  tuttavia,  non  ostante  così  breve 
visita,  la  pittura  veneziana  non  rimase  più  la  stessa. 

La  penetrante  sua  azione  fu  naturalmente  più  vi¬ 
sibile  e  apprezzabile  nella  maniera  e  nella  tecnica  che 
non  nei  tipi  e  nella  composizione.  Infatti  in  un  dipinto 
veneziano  è  difficile  scoprire  nulla,  fuorché  qualche  par¬ 
ticolare  accessorio,  che  riprodotto  in  bianco  e  nero,  ri¬ 
chiami  tosto  Antonello.  Più  facilmente  invece  si  riscontra 


(1)  Altri  lavori  di  Antonio  sotto  l’influenza  di  Michele  da  Verona,  già 
da  me  assegnati  a  Michele  stesso,  sono  due  tavole  della  Galleria  Nazionale 
inglese  (N.  646  e  647)  rappresentanti  S.  Caterina  e  S.  Orsola.  L’attribuzione 
loro  alla  Scuola  Umbra  attesta  che  provengono  dall’Italia  centrale  e  prove¬ 
rebbe  pure  che  Antonio  le  dipinse  nelle  Marche  dopo  una  sua  visita  nel 
Settentrione  della  penisola. 
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qualcosa  di  definito  che  lo  rimembri  in  opere  di  uomini 
come  Alvise  Vivarini  od  il  Cima,  il  valore  e  l’importanza 
dei  quali  non  si  può  misurare  alla  stregua  di  simili  imi¬ 
tazioni.  E  anche  fra  i  pittori  non  originali,  si  nota  con 
stupore  come,  non  già  gli  artisti  che  potrebbero  avere  in¬ 
contrato  il  maestro  a  Venezia,  ma  due  da  Parna  a  cui 
con  molta  probabilità  erano  noti  solo  i  di  lui  dipinti, 
si  segnalano  specialmente  per  la  loro  intima  dipendenza 
dal  grande  siciliano,  e  cioè  Filippo  Mazzola,  che  ci  trat¬ 
terrà  alquanto,  e  Cristoforo  Caselli  detto  Temperelli. 

Il  Mazzola  nei  suoi  ritratti,  ove  ci  appare  nella  sua 
forma  migliore,  si  approssima  ad  Antonello  più  di  qua¬ 
lunque  altro  degli  imitatori  di  lui,  ad  eccezione  di  Alvise 
Vivarini.  Negli  altri  suoi  dipinti,  particolarmente  nel  San 
Sebastiano  di  Agram  e  nel  San  Cristoforo  di  Budapest, 
egli  segue  le  traccie  del  Maestro,  ma  nelle  Madonne  e 
nelle  sue  figure  religiose  tale  azione  appare  meno  intensa. 
Dacché  Filippo  nacque  circa  il  1460  ed  Antonello  non 
tornò  più  nell’Italia  settentrionale  dopo  il  1476,  e  dacché 
lungi  dal  diminuire,  F  influenza  siciliana  aumenta  nei 
lavori  di  quello  sino  alla  fine  della  sua  vita,  nel  1505, 
si  argomenterebbe  con  ragione  che  egli  conoscesse  le 
opere  del  messinese  ma  non  lui  stesso,  sebbene  potesse 
avere  incontrato  Antonio  e  Piero  De  Saliba,  e  fors’anco 
Jacopo  figlio  di  Antonello,  nelle  parecchie  visite  fatte  a 
Venezia. 

È  spiacevole  di  non  poterci  giovare  per  la  presente 
discussione  di  alcuno  dei  lavori  del  Mazzola  di  carattere 
più  specialmente  antonelliano,  dei  suoi  ritratti  cioè  : 
Quantunque  si  propenda  ad  assegnargli  ogni  discreta  ef¬ 
figie  veneziana  richiamante  Antonello  in  modo  pur  molto 
vago,  noi  non  seguiremo  tale  sistema  per  l’unico  caso 
che  ci  si  presenta  nella  simpatica  testa  di  adolescente, 
proprietà  del  signor  D.  F.  Platt  (riprodotta  in  Rassegna 
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d’Arte  1911,  p.  148).  Per  quanto  mi  sappia,  nelle  nostre 
raccolte  non  trovasi  altro  ritratto  che  si  possa  ascrivere 
con  buon  fondamento  al  Mazzola. 

In  Art  in  America  (1916  p.  112  e  seg.)  il  Pro¬ 
fessor  Mather  pubblicò  un  busto  di  dama,  appartenente 
al  signor  Giorgio  Breck,  che  egli  assegnerebbe  al  nostro 
pittore  a  cagione  di  una  firma  mezzo  cancellata.  Non 
ostante  il  modello  chiaramente  fiorentino,  e  forse  già 
raffaellesco,  lo  scorretto  disegno  del  corpo,  le  pieghe 
della  tenda  e,  nel  fondo,  il  castello  di  tipo  prettamente 
lombardo  ci  lasciano  supporre,  pur  non  conoscendone 
l’originale,  trattarsi  di  un  lavoro  emiliano.  Troppo  debole 
però,  e  forse  troppo  tardo  per  Filippo  stesso,  se  si  con¬ 
fermasse  la  lettura  dell’iscrizione  “  Mazzolus  w,  potrebbe 
essere  di  uno  dei  parenti  suoi  i  quali  esercitavano  l’arte 
della  pittura,  anziché  di  lui  stesso. 

Approfitto  della  circostanza  per  dichiararmi  recisa¬ 
mente  contrario  al  voler  ravvisare  nella  giovane  donna 
Isabella  d’Este. 

Possediamo  invece  del  pittore  una  composizione  re¬ 
ligiosa  di  forma  rettangolare,  proprietà  del  sig.  Walters 
(fig.  24),  dove  la  Vergine,  seduta  fra  S.  Gerolamo  ed 
un  Santo  francescano,  tiene  in  grembo  il  Figliolo  che 
benedice  con  la  destra  e  stringe  un  uccellino  nella  si¬ 
nistra.  La  disposizione  delle  teste  è  ad  evidenza  belli- 
nesca,  e  così  pure  il  tipo  del  S.  Gerolamo;  nel  volto 
della  Madre,  però,  notasi  un  elemento  antoneliiano  non 
definibile,  quantunque  l’ ovale  e  l’ espressione  abbiano 
qualcosa  di  affine  al  Morone  di  Verona  che  si  rivela 
pure  nel  capo  del  francescano.  Nè  ciò  deve  stupirci, 
queste  medesime  reminiscenze,  insieme  con  quelle  del  vi¬ 
centino  Montagna,  ritrovandosi  anche  altrove  nel  Mazzola. 

A  lui  dunque  senza  dubitare  attribuirà  la  nostra 
46  Madonna  con  Santi  M  chi  ricordi  il  suo  dipinto  nella 
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Galleria  Nazionale  di  Londra  (N.  1416)  così  somigliante 
nell’effetto  generale,  o  l’ancona  di  Berlino  del  1502,  la 
più  vicina  per  i  tipi,  le  vesti,  l’atto,  ed  il  Putto  pres¬ 
soché  identico.  Le  altre  opere  poi  di  Parma,  Corte  Mag¬ 
giore  o  Napoli,  aggiungono  nuove  prove  a  conferma. 

Circa  alla  data  della  tavola  la  vorremmo  di  poco 
posteriore  al  1502. 

IX. 

CRISTOFORO  DA  PARMA. 

Mi  risolvo  con  esitanza  a  presentare  un’ altr’ opera 
della  quadreria  Walters  come  probabile  lavoro  di  un 
concittadino  del  Mazzola,  Cristoforo  Caselli,  plasmato 
dalla  medesima  azione  veneto-siciliana,  serbandone  io 
soltanto  una  impressione  della  quale  non  saprei  addurre 
prove  :  per  altro  mi  conforta  il  pensiero  che,  errando, 
non  ne  seguirà  gran  male. 

Il  dipinto  reca  ùn  Ecce  Homo  (fig.  25).  Il  Salva¬ 
tore,  visibile  sino  alla  cintola,  tiene  nella  mano  destra 
trafitta  una  croce  lavorata  e  ingemmata,  alzando  dolo¬ 
rosamente  la  sinistra  sanguinante.  Il  capo,  coronato  di 
spine  e  di  folti  ricci,  si  volge  all’  in  sù  mostrando  troppo 
il  bianco  degli  occhi.  Dietro  si  distende  un  superbo 
paesaggio,  con  cupole  e  torri  di  città  presso  ad  un  fiume, 
e  chiuso  nel  lontano  orizzonte  da  montagne  marmoree. 

L’ esagerata  sentimentalità  scusa  solo  in  parte  la 
stolta  e  vecchia  iscrizione  che  dice  :  44  Scuola  Bolognese 
XVII  secolo  perchè  non  occorre  molta  dottrina  per 
capire  come,  non  ostante  tale  sentimentalità,  il  concetto 
informatore  si  approssimi  assai  più  al  1500  che  non 
al  1600,  mentre  il  disegno  serrato  e  la  maniera  appar¬ 
tengono  proprio  alla  tradizione  quattrocentesca.  Non  posso 
dar  qui  le  mie  ragioni  per  crederlo  di  Cristoforo  Caselli 
perchè  troppo  indeterminate  e  incerte:  qualcosa  nell’ in- 
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Fig.  25.  -  Cristoforo  Caselli  (?)  :  Ecce  Homo 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  26.  -  Antonello  da  Serravalle  :  Madonna 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


sieme,  le  pieghe  della  cintura,  la  croce  ingemmata  ric¬ 
camente,  la  borchia,  non  sono  ragioni  ma  scuse  per 
giungere  a  simile  conclusione.  Se  del  Temperelli  —  e 
confido  la  supposizione  risulti  ben  fondata  —  egli  forse 
dipinse  la  tavola  tardi,  persino  nel  1510. 

x. 

ANTONIO  DA  SERRAVALLE. 

Prima  di  porre  fine  a  questo  capitolo  debbo  far 
menzione  di  un’altr’ opera  nella  Galleria  Walter s  (fig.  26), 
povera  cosa  invero,  ma  non  priva  di  una  certa  aspirazione 
a  grandiosità.  Rappresenta  la  Madonna  e  porta  la  scritta 
u  Antonellus  Pinzit  M. 

E  superfluo  Raggiungere  che  questo  Antonello  non  è 
già  il  messinese,  ma  bensì  un  secondario  pittore,  per 
buona  sorte  raro,  di  cui  conosciamo  soltanto  un  secondo 
lavoro  firmato,  un  affresco  a  Serra  valle  nel  Friuli  con 
]a  data  1485.  Il  dipinto  nostro,  un  poco  più  progredito, 
venne  forse  eseguito  qualche  anno  dopo.  Che  se  alcuno 
si  stupisse  di  veder  presentato  qui  il  ben  modesto  ar¬ 
tista,  risponderemmo  che  al  postutto  ciò  servirà  per  ri¬ 
conoscerlo  se  lo  incontreremo  cammuffato  sotto  altro 
nome,  tanto  più  che  una  meschina  locale  vanità  lo  volle 
confondere  col  grande  siculo.  Nella  tavola  in  questione 
si  ravvisa  soltanto  un  pallido  e  falso  riflesso  dello  stile 
dei  Vivarini. 
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Capitolo  III. 

GIOVANNI  BELLINI. 


Dopo  il  faticoso  cammino  attraverso  aride  steppe  e 
desolate  pianure  da  noi  percorso  nella  maggior 
parte  dell’ultimo  capitolo,  ne  sarà  di  sollievo  e  di  gioia 
il  ritrovarci  ancora  fra  gli  splendori  della  terra. 

Perciò  io  non  mi  tratterrò  su  quegli  avanzi  di  pit¬ 
tura  Squarcionesca  nella  fase  sua  più  cruda  che  si  pos¬ 
sono  scoprire  in  America,  ma  mi  affretterò  di  arrivare 
al  Mantegna,  il  genio  della  scuola  Padovana.  La  di  lui 
influenza  sui  Bellini  fu  grandissima,  tanto  che  è  impos¬ 
sibile  intendere  la  loro  evoluzione  ignorandolo.  Fortuna¬ 
tamente  le  nostre  raccolte  contengono  due  suoi  lavori, 
l’uno  appartenente  alla  signora  J.  L.  Gardner  di  Boston 
e  l’altro  al  legato  Altman  nel  Museo  Metropolitano. 
Questi  ci  accingeremo  a  studiare,  e  se  non  basteranno 
per  darci  un’  idea  adeguata  della  attività  e  del  valore 
dell’artista,  chè  l’Europa  soltanto  ce  la  potrebbe  fornire, 
non  ci  procureranno  una  falsa  visione  di  lui. 

I. 

IL  MANTEGNA  ;  «  LA  SACRA  CONVERSAZIONE  « 

DEL  MANTEGNA  NELLA  RACCOLTA  GARDNER. 

La  più  antica  delle  due  opere,  una  tavoletta  nella 
collezione  Gardner,  risale  agli  ultimi  anni  dell’età  di 
mezzo  del  Mantegna,  e  cioè  circa  al  1485.  È  un  lavoro 
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singolare,  elaborato,  piuttosto  enigmatico,  molto  —  anzi 
troppo  —  finito,  con  tocchi  argentei  nelle  luci  acute, 
eseguito  per  i  suoi  protettori,  i  Gonzaga.  Si  crederebbe 
quasi  cbe  il  Maestro  lo  eseguisse  di  proposito  deliberato 
come  un  compendio  di  tutta  la  sua  attività  sino  a  quel 
momento.  Senza  dubbio  esso  piacque  ai  committenti  che 
lo  conservarono  sino  a  quando  lo  comprò  lo  squisito 
dilettante  Carlo  I.  Eppure  se  in  quest’opera  non  comune 
si  può  trovare  una  pecca,  essa  consiste  appunto  nel  fatto 
che,  insieme  a  tutte  le  qualità  del  più  ammirevole  co¬ 
dice  dipinto,  ne  ha  pure  un  poco  l’aridità. 

In  uno  spazio  pianeggiante,  adombrato  da  due  rocce 
inquadranti  una  collina  con  una  città  che  si  disegna 
sotto  la  linea  dell’orizzonte,  sta  la  Vergine  seduta  in 
basso  fra  sei  pie  donne  ;  il  Bambino,  simile  ad  un  Apollo 
infante,  si  appoggia  al  ginocchio  materno  e  si  rivolge  a 
S.  Giovannino.  La  donna  attempata  presso  nostra  Signora 
è  probabilmente  S.  Elisabetta,  ma  ci  manca  il  mezzo  di 
accertare  l’identità  delle  altre  e  la  loro  funzione  nella 
economia  simbolica  o  allegorica  della  tavola.  Nè  ciò  ne 
interessa,  perchè  un’opera  d’arte  —  e  non  si  insisterà 
mai  abbastanza  su  tal  punto  —  non  può  pretendere, 
come  tale,  ad  altro  significato  umano  o  più  ristrettamente 
artistico,  fuorché  a  quello  che  spontaneamente  essa  sugge¬ 
risce  ad  una  mente  coltivata. 

Ai  teologhi  o  agli  innumerevoli  e  curiosi  ricercatori 
l’attribuire  il  senso  che  loro  piace  alle  diverse  parti, 
oppure  all’  insieme  di  una  pittura.  Così  i  professori  Peano 
e  Forti,  servendosi  del  nostro  vecchio  e  famigliare  alfa¬ 
beto  e  dei  nostri  soliti  numeri,  vi  annettono  ogni  specie 
di  tormentate  significazioni,  intese  solo  per  gli  studiosi 
della  logica  simbolica.  Noi  invece  che  adoperiamo  V  al¬ 
fabeto  e  i  numeri  per  i  soliti  intenti  puramente  umani 
non  siamo  tenuti  a  conoscere  tutte  le  possibili  storpiature 
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a  cui  li  vogliono  sottoporre,  nè  è  nostro  compito  come 
umanisti,  esteti  o  dilettanti,  di  sapere  quali  sottigliezze 
teologiche,  quali  simboli  scolastici,  o  quali  neo-mistici  e 
vani  indovinelli  si  possono  appiccicare  ad  un  dipinto. 
In  questo,  che  ci  sta  dinnanzi,  ci  basta  di  scorgere  ciò 
che  gli  amatori  dell’arte  veneziana  nel  suo  momento  più 
eccelso  chiamarono  64  Sacra  Conversazione  44 ,  e,  cioè,  una 
socievole  riunione  di  sacre  personalità.  Queste  dame  in¬ 
sieme  convennero  per  adorare,  per  meditare  e  per  pre¬ 
gare.  Se  ben  mi  rammento  abbiamo  qui  il  primo  esempio 
di  un  soggetto  destinato  ad  acquistare  tanta  popolarità 
una  o  due  generazioni  più  tardi.  Intese  forse  il  Mantegna 
di  inventare  un  nuovo  tipo  di  composizione?  In  tal  caso 
F  avrebbe  fatto  seguire  da  altre,  il  che  non  avvenne. 
Può  darsi  invece  che  in  una  corte  dove  la  prima  signora, 
allorché  vi  giunse  il  Mantegna,  era  una  Principessa  di 
Brandeburgo,  un  soggetto  caro  all’arte  germanica  come 
44  Die  heilige  Sippe 44  —  la  44 *S.  Famiglia 44  nel  senso 
più  comprensivo  —  fosse  ben  noto  e  prediletto,  e  che 
Andrea  prendesse  suggerimento  da  un  dipinto  tedesco 
semplificandolo ,  dandogli  impronta  classica  secondo  i 
dettami  del  proprio  genio.  Probabilmente  ancora  ebbe 
l’ordine  di  mettere  nella  sua  tavola  un  dato  numero  di 
figure  e  di  episodii  :  altrimenti  non  si  spiegherebbero 
Cristoforo  che  passa  il  fiume,  Giorgio  che  lotta  col  drago 
e  Gerolamo  in  atto  di  battersi  il  petto,  figurette  che  si 
scorgono  a  mezza  distanza  e  che  sono  trattate  in  modo 
convenzionale  e  superficiale,  non  già  come  le  avrebbe  rese 
un  genio  quale  il  Mantegna  se  ci  si  fosse  interessato 
di  sua  scelta. 

L’arte  del  Mantegna  ci  appare,  sino  dal  suo  inizio, 
come  Minerva,  armata  di  tutto  punto  ;  poi  nel  corso  di 
quasi  sessantanni  essa  subì  così  pochi  mutamenti  nella 
forma,  nella  linea,  e  persino  nei  tipi,  che  occorre  un 
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esame  attento  e  minuto  per  rilevarne  l’evoluzione,  seb¬ 
bene  in  verità  vi  fosse  uno  sviluppo  nel  colore  fattosi 
sempre  più  caldo.  La  tavola  Gardner,  eseguita,  lo  ve¬ 
dremo  fra  breve,  negli  ultimi  anni  dell’età  di  mezzo, 
contiene  elementi  i  quali,  se  ci  riportano  indietro  al 
principio,  in  pari  tempo  accennano  alla  fine  dell’attività 
del  maestro  come  apparirà  nello  studio  per  fissare  la 
data  di  questa  66  Sacra  Conversazione 

Il  paesaggio  non  ci  fornisce  alcun  indizio  molto 
preciso  intorno  all’epoca:  da  un  lato  non  richiama  nessun 
lavoro  precedente  il  periodo  mantovano,  e  dall’altro  è 
tale  che  il  Mantegna  lo  avrebbe  potuto  dipingere  in  qua¬ 
lunque  degli  anni  di  mezzo.  Ricorda  gli  affreschi  nella  ca¬ 
mera  degli  Sposi  ed  il  trittico  degli  Uffizi,  ma  ancor  più 
la  Madonna  fra  le  rocce  nella  medesima  Galleria  e  la 
Pietà  di  Copenhagen.  Le  mani,  le  pieghe  e  anche  la 
posa  della  Vergine  richiamano  quella  di  Firenze  :  invece 
l’ovale  del  viso  e  l’espressione  sono  singolarmente  affini 
alla  Madonna  coi  Cherubini  di  Brera.  I  ricci  della  santa 
che  volge  lo  sguardo  al  piccolo  Battista  si  ritrovano 
nelle  opere  del  Mantegna,  dal  polittico  di  Verona,  sin 
quasi  al  termine  della  di  lui  carriera,  ma  l’eleganza  di 
quella  ed  i  panneggiamenti  evocano  di  già  il  Parnaso  ed 
altri  tardi  dipinti.  Le  altre  sante  rammentano  la  Madonna 
nella  raccolta  Simon  di  Berlino  e  le  donne  nei  Trionfi 
di  Hampton  Court.  Le  pieghe  taglienti  e  angolose  come 
nella  tavola  di  Verona  segnano  il  principiare  dei  suoi 
ultimi  anni.  Così  i  varii  elementi,  valutati  con  discer¬ 
nimento,  accennano  la  fine  dell’epoca  di  mezzo  dell’ar¬ 
tista.  Una  delle  pitture  con  le  quali  questa  della  Si¬ 
gnora  Gardner  ha  molto  in  comune  è  la  Madonna 
coi  Cherubini  di  Brera,  e  possiamo  con  buona  ragione 
presumere  che  ad  essa  si  riferisca  un  documento  il  quale 
allude  ad  un  dipinto  del  1485.  Non  erreremo  dunque 
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Fig.  27.  -  Mantegna  :  Sacra  Conversazione 

Collezione  della  signora  John  Lowell  Gardner,  Boston. 


Fig.  28.  -  Mantegna  :  Sacra  Famiglia. 

Lascito  Altman  -  Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


di  molto  assegnando  urna  data  intorno  a  questa  al  qua¬ 
dro  di  Fenway  Court. 

Ed  ora  noi  lasciamo  il  dipinto  con  il  desiderio  di 
dire  ancora  molto  più  su  di  esso,  ma  prima  bisognerebbe 
sottometterlo  ad  una  ripulitura  scrupolosa  ed  accurata, 
così  da  togliergli  restauri  con  probabilità  molto  recenti: 
quanto  ne  rimarrebbe  sarebbe  di  necessità  sufficiente  a 
togliere  ogni  dubbio. 


il. 

LA  “  SACRA  FAMIGLIA  „  ALTMAN. 

Non  vi  ba  nulla  di  incerto  nella  tela  Altman  (fig.  28). 
E  quale  appare  :  non  una  delle  più  grandi  opere  del 
Mantegna,  ma  un  caratteristico  lavoro  dei  suoi  ultimi 
anni,  quando  la  mano  cominciava  leggermente  a  inde¬ 
bolirsi  e  il  colorito  a  farsi  più  caldo  :  nel  resto  campeggia 
la  di  lui  personalità,  romanamente,  imperialmente  pagana. 

La  Regina  del  Cielo  sta  seduta  un  po’  di  sghembo 
contro  un  albero  dai  frutti  d’oro,  mentre  il  Divino  In¬ 
fante  le  si  stringe  al  collo  :  da  un  lato  un  busto  virile 
d’aspetto  romano  rappresenta  S.  Giuseppe,  e  dall’altro 
un  viso  femminile,  affascinante,  enigmatico,  e  più  pros¬ 
simo  alle  creature  evocate  dai  versi  di  Catullo  che  dai 
santi  Vangeli,  raffigura  forse,  nell’ intenzione  del  pittore, 
la  Maddalena. 

La  testa  del  Bambino  non  correttamente  disegnata, 
le  spalle  prive  di  vera  funzione,  le  mani  piuttosto  le¬ 
gnose,  sono  difetti  dovuti  ad  indebolimento  senile.  Ep¬ 
pure,  nell’insieme,  il  lavoro  non  potrebb’essere  più  ti¬ 
pico,  e  per  il  sentimento  a  cui  già  abbiamo  accennato 
e  per  le  tinte  sin  troppo  forti,  proprie  dei  suoi  tardi 
anni,  e  per  la  linea  in  tutto  sua  nonostante  una  leggera 
rilassatezza. 
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Più  matura,  più  cinquecentesca  nella  sua  grandiosità 
di  alcun’altra  Sacra  Famiglia  del  Mantegna,  si  ricon¬ 
nette  tuttavia  alle  precedenti,  poco  allontanandosi  nei 
particolari  da  simili  lavori  dei  suoi  ultimi  quindici  anni. 
Per  composizione,  la  più  affine  è  fra  tutte  la  Sacra 
Famiglia  di  Verona,  uno  dei  primi  fra  i  suoi  dipinti 
più  tardi.  Però,  mentre  il  motivo  del  cuscino  ci  ricon¬ 
duce  ad  un  lavoro  ancora  anteriore,  alla  Madonna  con 
due  Sante  della  raccolta  André,  la  Vergine  si  accorda 
colle  ultime  sue  opere,  coll  'Adorazione  del  marchese  di 
Northampton  U)  e  colla  Sacra  Famiglia  nella  cappella  del 
Mantegna  in  Mantova,  soltanto  che  nella  nostra  essa  è 
ad  un  tempo  altera  e  sconsolata. 

Che  se  il  Mantegna  qui,  come  sempre,  rimane  fe¬ 
dele  allo  stile  formatosi  nella  sua  giovinezza  ed  al  quale 
apportò  scarse  alterazioni,  pur  tuttavia  in  questo  lavoro, 
come  in  hen  pochi  altri,  egli  rivela  un  mutamento,  mu¬ 
tamento  progressivo,  sopratutto  di  colorito  più  carico  e 
di  una  visione  del  mondo  più  pagana  e  più  imperial¬ 
mente  romana. 

in. 

GIOVANNI  BELLINI 

NUOVA  TEORIA  DEL  SUO  SVILUPPO. 

• 

Intimi  nei  rapporti  sociali,  per  la  stretta  paren¬ 
tela  (erano  cognati),  il  Mantegna  e  Giovanni  Bellini 
rimasero  differenti  e  lontani  l’uno  dall’altro  nell’arte 
loro.  Tutto  dogma  il  primo,  tutto  fede  il  secondo  : 
l’uno  lavorava  seguendo  un  programma,  l’altro  si  affidava 
alla  propria  spontaneità  ;  mentre  il  padovano  tracciava 
una  linea  schematica  a  contenere  una  figura,  nel  vene- 

(1)  Una  copia  di  bottega  di  questo  capolavoro  vedesi  presso  il  signor 
J.  G.  Johnson  in  Filadelfia. 
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ziano  il  contorno  era  la  vibrante  esteriorizzazione  di 
una  intrinseca  energia.  Il  Mantegna  era  professionalmente 
un  intellettuale,  il  Bellini  invece  non  concepì  forse  mai 
un’astrazione  ;  il  padovano  era  un  romano  infervorato, 
il  veneziano  non  appartenne  di  proposito  deliberato  ad 
alcun  tempo  o  ad  alcun  luogo.  Di  conseguenza  limitato 
per  necessità  il  progresso  nel  primo,  non  mai  arrestato 
nel  secondo.  La  storia  dell’arte  quasi  non  annovera 
grande  maestro  in  cui  la  fine  meno  si  allontani  dal- 
l’ inizio  come  nel  Mantegna  e  tanto  se  ne  distacchi 
come  nel  Bellini.  Per  cinquantanni  Giovanni  guidò  la 
pittura  veneziana  di  vittoria  in  vittoria  :  la  trovò  che 
rompeva  il  suo  guscio  bizantino,  minacciata  di  pietrifi¬ 
carsi  sotto  lo  stillicidio  di  canoni  pedanteschi,  e  la  lasciò, 
nelle  mani  di  Giorgione  e  di  Tiziano,  l’arte  più  com¬ 
pletamente  umana  di  qualsiasi  altra  che  il  mondo  occi¬ 
dentale  conobbe  mai  dopo  la  decadenza  della  coltura 
greco-romana. 

Le  due  opere  del  Mantegna  che  possiamo  ammirare 
senza  varcare  l’Atlantico  bastano  per  fornirei  un’idea 
abbastanza  esatta  del  suo  carattere  e  persino  della  sua 
attività,  invece  i  nove  dipinti  autentici  del  Bellini,  seb¬ 
bene  corredati  da  parecchi  importanti  lavori  di  bottega, 
non  rappresentano  neppure  in  embrione  la  sua  multiforme 
attività,  nè  danno  un  senso  adeguato  del  suo  valore. 

Di  queste  nove  opere  autografe  tre  appartengono 
al  primo  periodo  dell’attività  di  Giovanni.  Veramente 
avevo  scritto  64  dei  primi  anni  „  e  poi  cancellai  sostitu¬ 
endovi  “ primo  periodo^,  poiché  rasenta  l’assurdo  il  chia¬ 
mare  opere  giovanili  dipinti  eseguiti  intorno  al  quaran¬ 
tesimo  anno,  essendo  probabile  che  la  tavola  del  signor 
J.  G.  Johnson  dati  circa  al  1470.  Eppure  questa  Ma¬ 
donna  si  rivela  così  incerta  ed  in  alcuni  punti  così  im¬ 
matura,  da  essere  stata  considerata  da  seri  e  capaci 
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studiosi  siccome  la  prima  di  tutte  le  Madonne  del  Bellini 
pervenute  a  noi. 

La  verità  sta  in  ciò,  che  la  prima  parte  della  car¬ 
riera  artistica  di  lui  è  per  noi  un’incognita.  Tutti  i 
lavori  esistenti,  supposti  con  buona  ragione  anteriori  al 
1470,  avrebbero  potuto  benissimo  essere  stati  dipinti 
dopo  il  1465,  e  per  lo  stile  si  rassomigliano  abbastanza 
da  giustificare  il  raggrupparli  tutti  insieme  in  così  breve 
periodo.  Pur  ammettendo  che  talune  tavole,  ad  esempio 
la  Crocifissione  Correr,*  fossero  state  dipinte  prima,  esse 
rimangono  però  in  numero  troppo  esiguo  da  poter  riem¬ 
pire  vent’anni  di  lavoro,  anche  fatta  la  parte  dalle  na¬ 
turali  perdite  per  il  tempo  o  gli  accidenti,  e  troppo 
affini  per  non  rappresentare  un  ben  lento  e  debole  pro¬ 
gresso  in  così  lungo  lasso  di  tempo.  A  noi  sembra  più 
facile,  conoscendo  come  si  sviluppasse  nei  periodi  di 
mezzo  e  più  tardi,  allorché  di  solito  la  crescenza  rallenta 
e  cessa,  supporre  pochi  anni  d’intervallo  fra  le  diverse 
pitture  di  tale  gruppo,  anziché  ammettere  che  Giovanni 
Bellini  nella  sua  età  giovanile  fosse  lento  e  pigro. 

Sulla  difficoltà  di  dar  conto  della  sua  gioventù,  getta 
forse  un  po’  di  luce  il  fatto  che  non  meno  difficile  riesce 
il  conoscer  qualche  cosa  dei  primi  anni  di  Gentile.  La 
più  antica  opera  di  questi  che  porti  data,  il  Lorenzo  Giusti¬ 
niani ,  conserva  ancora  un  non  so  che  di  timido  e  persino 
di  rozzo,  non  ostante  la  potenza  di  osservazione  e  il 
vigore  della  linea.  Così  la  Madonna  della  raccolta  Mond, 
dipinta  probabilmente  quando  Gentile  contava  quasi  cin¬ 
quantanni,^  interessa  in  particolare  per  la  fedeltà  agli 
insegnamenti  paterni.  Sembra  dunque  probabile  che  la 
ritardata  maturità  dei  due  fratelli,  insieme  alla  eccezio¬ 
nale  scarsezza  dei  loro  primi  lavori,  si  debba  attribuire 
ad  una  medesima  causa,  e  cioè  al  non  essere  stati  indi- 
pendenti  sinché  non  divennero  uomini  maturi ,  perchè 
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Fig.  29.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 


Collezione  Davis. 


Fig.  30.  -  Giovanni  Bellini:  Madonna. 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


rimasti  insino  allora  nella  bottega  del  padre  in  qualità 
di  assistenti.  Nel  1460  entrambi  di  certo  stavano  ancora 
con  Jacopo,  se  in  quel  Fanno  apposero  le  loro  tre  firme 
alla  pala  d’altare,  ora  perduta,  della  cappella  Gattamelata 
in  Padova.  Dopo  di  ciò,  e  soltanto  allora,  si  sciolsero 
dal  genitore,  e,  facendosi  strada  da  sè,  cominciarono  a 
sviluppare  la  propria  personalità  artistica.  Una  simile 
ipotesi  spiegherebbe  anche  le  imitazioni,  talvolta  meschine, 
dal  Mantegna,  appunto  quando  Giovanni  creava  il  su¬ 
blime  capolavoro,  la  Pietà  di  Brera. 

Sembra  ch’egli  pur  dimostrando  profonda  intensità 
di  sentimento  e  padronanza  adeguata  dei  propri  mezzi, 
difettasse  ancora  —  al  pari  dello  Gézanne  dei  nostri 
giorni  —  di  quella  virtuosità  e  speditezza  della  nuova 
maniera  di  dipingere,  dalle  quali  il  padre  suo  Jacopo, 
soggiogato  dal  suo  stile  di  transizione  e  dal  suo  fascino, 
sempre  rifuggiva. 


iv. 

LA  MADONNA  DAVIS. 

La  Madonna  già  nella  collezione  del  defunto  signor 
Teodoro  M.  Davis  (fig.  29),  che  io  credo  la  più  an¬ 
tica  fra  quelle  di  Giovanni  pervenuteci,  è  pure,  oserei 
alter marlo,  la  migliore  del  primo  periodo.  Come  una 
piramide  essa  si  erge  ed  occupa  quasi  tutta  la  tavola 
centinata,  con  una  grandiosità  monumentale  che  ben  ri¬ 
sponde  al  concetto  della  sovrumana  Madre  di  Dio,  e  non 
toglie  che  essa  adori  il  suo  Bambino  con  una  vigile  te¬ 
nerezza  la  quale  diffonde  un  senso  di  intima  umanità. 
La  leggera  deviazione  dalla  linea  frontale,  la  dolce  in¬ 
clinazione  della  testa  nella  imponente  e  massiccia  figura, 
sono  i  principali  fattori  di  tale  impressione.  Il  paesaggio 
schematico,  dai  semplici  tocchi  di  luce  ed  ombra  sotto 
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l’ampio  cielo,  è  come  una  nota  grave  che  accompagna 
una  solenne  melodia  :  il  tutto  armonizzato  e  arricchito 
dalle  tinte  perlacee  e  calme  senza  opposizioni  nè  contrasti. 

Lavoro  degno  di  quella  Pietà  di  Brera,  di  cui  forse 
non  v’ha  nuli#  di  più  sublime  nell’arte,  ne  possiede  la 
grandiosità  di  sentimento  e  la  bellezza  sostanziale.  La 
continuità  di  ispirazione  e  di  fattura  nei  due  capolavori 
indurrebbe  a  supporli  concepiti  quasi  ad  un  tempo  ed 
eseguiti  successivamente  :  prima  la  Madonna,  quindi  la 
Pietà.  Nell’uno  e  nell’altro  dipinto  colpisce  la  somiglianza 
nell’onda  delle  pieghe,  ove  linea  e  ritmo  si  accordano 
con  mirabile  effetto. 

Come  la  Pietà  questa  Madonna  non  reca  tracce 
dell’influenza  del  Mantegna,  fuorché  forse  nelle  rovine 
di  destra;  invece  tutta  la  composizione,  con  la  Vergine 
di  faccia  adorante  il  Bambino  addormentato,  segue  la 
tradizione  prettamente  veneziana  e  si  ritrova  non  di  rado 
nei  primi  lavori  dei  Vivarini  e  della  loro  scuola.  Il 
Putto  non  bello  non  si  abbandona  nel  sonno,  ma  è  però 
modellato  egregiamente  nei  contorni  anziché  con  facile 
chiaroscuro,  e  con  tanta  sincerità  ! 

Questo  lavoro  deve  aver  fatto  grande  impressione 
su  contemporanei  e  seguaci,  poiché  ne  rammento  parec¬ 
chie  ripetizioni  o  fors’anco  varianti,  come,  a  cagion  d’e¬ 
sempio,  quella  di  Quirizio  da  Murano  nell’Accademia  di 
Venezia,  un’altra,  proprietà  del  signor  Enrico  White 
Cannon  a  Fiesole,  che  attribuirei  ad  Andrea  da  Murano, 
ed  una  terza  nella  sagrestia  del  Redentore  a  Venezia  da 
ascriversi,  sebbene  con  minore  sicurezza,  al  medesimo 
autore. 

Infine  mi  si  conceda  di  rammentare  come  il  nostro 
capolavoro,  quando  lo  vidi  per  la  prima  volta,  si  cre¬ 
desse  di  Alvise  Vivarini,  e  come  per  ciò  e  perchè  la 
Santa  Giustina  della  Raccolta  Bagatti  a  Milano  si  riteneva 
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pure  dello  stesso  maestro,  io  mi  ero  formato  quasi  incon¬ 
sapevolmente  di  tale  artista,  e  del  posto  da  esso  occupato 
a  Venezia,  un  altissimo  concetto.  Il  dott.  J.  P.  Richter, 
allora  possessore  del  dipinto,  per  il  primo  vi  riconobbe 
il  Bellini,  attribuzione  di  poi  generalmente  accolta.  Per 
la  S.  Giustina  io  stesso  mi  studiai  di  restituirla  all’artista 
or  sono  due  anni  ( Gazette  des  Beaux  Arts ,  Giugno  1913 
e  Study  and  Criticism  of  Italian  Art ,  terza  serie). 


v. 

LA  MADONNA  JOHNSON. 

Sembrerebbe  che,  soltanto  dopo  aver  dipinto  questa 
Madonna  e  Fancor  più  grande  Pietà  di  Brera  0),  Gio¬ 
vanni  cadesse  sotto  il  fascino  del  Mantegna,  sebbene 
conoscesse  lui  e  l’arte  sua  da  parecchi  anni,  essendo  co¬ 
gnati  sin  dal  1453.  Ma,  se  egli  rimase  con  il  padre  sin 
dopo  il  ’60,  probabilmente  Jacopo,  pur  non  avendo  nulla 
da  riprendere  nello  stile  troppo  rigido,  definito  e  ben 
determinato  del  suo  prepossente  genero,  impedì  ai  pro¬ 
pri  figli  di  imitarlo.  Cosicché,  quando  Giovanni  si 
rese  indipehdente,  la  sua  istintiva  bramosia  di  mettersi 
nelle  prime  file  dei  contemporanei  lo  attrasse  nell’orbita 
del  Mantegna;  ed  in  essa  rimase  per  dieci  o  quindici 
anni,  —  sin  circa  il  1480  —  fortunatamente  senza  per¬ 
dere  le  sue  essenziali  qualità,  mantenendo  cioè  indi- 
pendente  la  propria  anima,  libero  da  schemi  prefissi  il 
suo  modellato,  incontaminato  il  pennello.  Andrea,  piut- 
tostochè  esercitare  su  di  lui  un’azione  dinamica,  gli  sug¬ 
gerì  novità  :  rapporto  naturale  e  forse  inevitabile  fra  un 
genio  conscio  ed  altro  meno  conscio  di  sé. 

(1)  La  maggior  parte  dei  dipinti  a  cui  si  accenna  in  questo  capitolo 
sono  riprodotti  nella  Storia  dell’Arte  Italiana ,  Voi.  VII,  Part.  Ili  e  IV  di 
Adolfo  Venturi.  Le  illustrazioni  di  questo  lavoro  bastano  sole  per  renderlo 
indispensabile  agli  studiosi,  come  è  la  monografia  del  dott.  Gronau. 
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Così  Giambellino  prese  non  poco  dal  Mantegna, 
adattandolo  ai  suoi  fini,  adoperando  episodi  e  figure  con 
leggiere  varianti,  e  intere  composizioni  modificate  in 
modo  che  corrispondessero  alla  propria  indole. 

Fra  i  primi  dipinti  di  Giovanni  rivelanti  il  suo 
contatto  con  il  grande  padovano  stanno  la  Madonna  con 
la  ghirlanda  dèi  signor  Filippo  Lehman  e  quella  firmata 
del  sig.  Johnson.  Studieremo  prima  quest’ultima  (fig.  30) 
sebbene  un  poco  più  tarda,  perchè  possiamo  produrre 
maggior  numero  di  fatti  a  determinarne  la  data.  Crea¬ 
zione  piena  di  sentimento  e  di  fascino,  ridotta  ora  una 
larva  di  dipinto,  essa  ci  appare  piuttosto  magra  e  scarna; 
meno  monumentale  della  tavola  Davis,  meno  convincente 
della  Lehman,  non  possiede  l’ampiezza  della  più  tarda 
Vergine  col  Putto  nella  raccolta  Trivulzio. 

La  Vergine  si  erge  con  tutto  il  busto,  tenendo  tra 
le  mani  il  Bambino  ritto  sopra  un  parapetto  ove  scor- 
gesi  un  frutto  che  sembra  una  mela  cotogna.  Egli  porta 
una  tunicella  aperta  sui  fianchi  ed  ha  pochi  capelli  in 
testa  ;  la  sua  attitudine,  col  dito  in  bocca,  e  la  mossa 
del  corpo  non  è  ben  chiara  :  si  direbbe  che,  come  un 
fanciullino  timido,  volesse  ritrarsi  da  uno  sconosciuto. 
La  Madre  invece,  sebbene  ormai  guasta  e  sbiadita,  pre¬ 
sentò  forse  in  altri  tempi  un  aspetto  semplice  ma  non 
indifferente.  La  sua  figura  tutta  ravvolta  nel  manto  è 
impressionante  :  le  mani,  pur  troppo  foggiate  a  zampa  di 
ragno,  bene  in  vista,,  hanno  un  atteggiamento  singolare, 
forse  nuovo.  Pochi  artisti  trassero  tanto  partito  dalle 
mani  quanto  il  Bellini  e,  a  parer  mio,  fra  gli  italiani, 
nessuno  maggiormente  si  studiò  di  farne  dramatis  per - 
sonce.  In  particolare  nelle  Madonne,  esse  acquistano  una 
importanza  appena  minore  di  quella  del  viso  quanto  a 
espressione,  e  forse  maggiore  quanto  al  disegno;  senza 
dubbio  i  loro  movimenti,  oggetto  per  il  maestro  della 
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massima  cura,  e  la  loro  relazione  con  la  posa  e  l’atto 
del  Bambino  determinavano  l’intera  composizione.  Ciò 
si  addice  così  bene  alla  Vergine  del  sig.  Johnson  che 
la  si  immaginerebbe  senza  la  testa  piuttosto  che  senza 
le  mani.  Da  esse  prende  significato  il  movimento  delle 
braccia  e  quindi  di  tutto  l’ insieme  :  esse  gareggiano  con 
il  viso  stesso  in  espressività.  Onde  al  nostro  dipinto  meglio 
che  ad  alcun  altro  si  potrebbe  dare  il  titolo  di  Madonna 
delle  mani. 

Dacché  il  padre  di  Giovanni  non  trascurò  le  mani, 
e  Donatello  se  ne  servì  più  di  ogni  altro,  da  questi  il 
Bellini  avrebbe  potuto  trarre  suggerimento  ;  invece  io 
penso  che  non  da  loro  gli  venne  direttamente  l’ispira¬ 
zione,  bensì  dal  loro  seguace  il  Mantegna,  il  quale  nei 
primi  e  negli  anni  di  mezzo  della  propria  attività  ga¬ 
reggiò  con  Donatello  nello  studio  di  rendere  le  mani. 
In  tal  caso  sarebbe  stato  questo  il  maggior  debito  di  Giam- 
bellino  con  il  cognato.  Fors’anco  la  tavola  Johnson  e  i 
lavori  più  affini,  le  Madonne  Lehman  e  Trivulzio,  furono 
ispirate  da  dipinti  di  Andrea  ora  perduti,  come  quello, 
ad  esempio,  di  cui  rimangono  due  copie  molto  libere, 
l’una  nel  Museo  di  Berlino  (N.  27)  e  l’altra  assai  mi¬ 
gliore  nella  dispersa  raccolta  Butler.  Tuttavia,  se  le  nostre 
argomentazioni  richiedono  conferma,  il  dipinto  Johnson 
reca  indiscutibili  prove  di  altri  minori  imprestiti  fatti  da 
Giovanni  ad  Andrea.  Si  disse  più  sopra  che  l’atto  e  la 
espressione  del  Putto  rimanevano  inesplicabili,  nulla  giu¬ 
stificando  la  sua  mossa  di  ritrosia;  invece  ben  la  si  in¬ 
tende  nell’originale  mantegneseo,  la  Circoncisione  del 
trittico  degli  Uffizi,  dove  un  bambino,  spaventato  dal 
coltello  del  Gran  Sacerdote,  si  rifugia  e  quasi  si  nasconde 
fra  le  ginocchia  della  propria  madre.  Il  Bellini  invertì 
la  figuretta,  l’ adattò  ai  suoi  bisogni,  apportando  però 
pochissimi  mutamenti  al  motivo. 
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Naturalmente  un  dipinto,  con  una  imitazione  di  un 
altro,  deve  essergli  posteriore.  Ne  segue  che,  se  noi  sa¬ 
pessimo  in  qual  tempo  il  Mantegna  eseguì  il  trittico  ora 
negli  Uffizi,  potremmo  stabilire  quando  al  più  presto 
Giambellino  disegnò  la  tavola  Johnson.  Tale  data  acquista 
importanza  dal  fatto  che,  come  si  disse,  la  si  suppose 
già  un  lavoro  dei  suoi  primi  anni,  mentre  io  le  asse¬ 
gnerei  un’epoca  intorno  al  quarantesimo  anno  dell’autore. 

Pur  troppo  non  conosciamo  la  data  esatta  della  ta¬ 
vola  negli  Uffizi,  sebbene  possiamo  supporla  quella  che 
nell’aprile  1464  si  diceva  appena  finita,  la  qual  cosa 
però  non  è  facile  dedurre  dall’esame  del  quadro  stesso 
a  cagione  della  relativa  immutabilità  dello  stile  mante- 
gnesco.  Nel  mio  volume  su  66  Pittori  dell’Italia  del  Nord,, 
pubblicato  nel  1907,  la  credevo  posteriore  al  1470,  ma 
da  allora  ulteriori  ricerche  intorno  alla  pittura  veneta  di 
quell’epoca  mi  indussero  a  ritenere  più  antichi  alcuni 
suoi  lavori,  compreso  il  trittico,  ed  ora  ammetterei  per¬ 
sino  che  il  Maestro  lo  avesse  eseguito  nel  1464,  non 
certo  prima. 

Di  conseguenza  il  quadro  Johnson  non  sarebbe  prece¬ 
dente  al  1464,  allorché  Giovanni  Bellini  contava  trentadue 
o  trentatrè  anni  di  età.  Nè  mancano,  a  parer  mio,  ragioni 
per  supporlo  posteriore  di  tre  o  quattro  anni,  ma  per 
giustificare  tale  asserto,  la  data  essendo  di  molta  impor¬ 
tanza  per  il  nostro  soggetto,  dobbiamo  addentrarci  in 
minute  ricerche  le  quali,  se  non  provocheranno  più  il  sor¬ 
riso  sdegnoso  dei  dilettanti,  riusciranno  a  noi  assai  grevi. 

Anzitutto  lo  schema  della  composizione,  fondato  sul- 
l’estendersi  del  braccio  da  un  lato,  collega  il  dipinto  del 
signor  Johnson  col  prossimo  gruppo  delle  Madonne  del 
Bellini,  di  cui  la  più  antica  è  quella  posseduta  dal 
dott.  Frizzoni  di  Milano,  e  la  più  caratteristica  l’altra 
nella  Galleria  di  Verona.  Come  spero  di  dimostrare  al- 
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trove,  esse,  quanto  al  tempo,  si  aggirano  da  dopo  il  1470 
a  circa  il  1476.  In  origine  forse  la  Madonna  Johnson  aveva 
maggiore  affinità  con  le  Madonne  del  dott.  Frizzoni  e  del 
Museo  di  Verona.  Ora  ciò  che  rimane  del  suo  naso  ri¬ 
chiama  il  naso  di  S.  Domenico  nella  Trinità  al  Correr,  un 
lavoro  di  bottega  dipinto  nel  1471  0),  o  quello  del  Bat¬ 
tista  nella  Accademia  di  Venezia,  appartenente  alla  mede¬ 
sima  serie.  Per  le  mani,  sempre  nella  stessa  serie,  trovo 
ancora  nell’Accademia  una  Natività,  ove  il  S.  Giuseppe  ha 
le  sue  fatte  pure  a  guisa  di  artiglio.  Il  Bambino  servì  da 
modello  ai  fanciulli  che  tengono  gli  scudi  in  un  delizioso 
ma  poco  apprezzato  Arco  trionfale  (fig.  32)  inteso  a 
commemorare  il  principato  del  Doge  Tron  (Accademia, 
Venezia  N.  35).  E  siccome  tale  principato  cominciò  nel 
1471,  la  tavola  dipinta  nello  studio  del  Bellini  non 
poteva  essere  anteriore,  e,  se  i  putti  ricordano  tanto  il 
Bambino  del  quadro  Johnson,  ne  dedurremo  che  fra  i 
due  lavori  non  passò  un  lungo  intervallo.  Facilmente  si 
riscontrerebbero  altri  punti  di  contatto  con  il  Mantegna, 
ad  esempio  nella  Madonna  André  o  nell’altra  un  poco 
più  tarda  di  Bergamo,  se  non  che,  dubbia  essendo  la 
loro  cronologia,  preferisco  terminare  il  tedioso  capitolo 
con  un  confronto  con  due  lavori  recanti  data  ed  eseguiti 
in  Venezia  nel  1469  e  nel  1471.  Nel  primo,  un  belli- 
nesco  Salvatore  in  trono  fra  SS.  Agostino  e  Francesco 
(Venezia,  Accademia  N.  614,  Fot.  Naya  182),  la  piega 
della  tunica  sotto  il  collo  di  Gesù  ricorda  quelle  nella 
nostra  Madonna,  ma  in  un  genere  leggermente  più  sem¬ 
plice  e  antico,  più  prossimo  in  fatto  alla  Madonna  Davis. 
Il  secondo,  del  1471,  disegnato  da  Bartolomeo  Vivarini 
ed  eseguito  con  la  collaborazione  di  aiuti  (Roma,  Galleria 


(1)  Vedi  il  mio  articolo  41  Quatre  Triptyques  Bellinesques  à  Venise  „  in 
Gazette  des  Beaux  Arts,  Settembre  1913,  dove  sono  riprodotte  molte  di  queste 
tavole.  Vedi  pure  44  Study  and  Criticism  of  Itaìian  Art  III  serie. 
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Colonna,  Fot.  Anderson  4596),  ha  pure  carattere  molto 
beliinesco  e  sembra  una  fedele  imitazione  di  un  originale 
del  tempo  di  Giovanni  ;  molte  le  affinità,  piccole  e  grandi, 
con  la  sopracitata  nostra  tavola,  sino  nelle  pieghe  della 
tunica  e  della  sottoveste. 

Se  si  tien  conto  di  queste  evidenze,  nè  senza  di 
esse  sarebbero  possibili  ricerche  di  carattere  archeologico, 
la  Madonna  del  signor  Johnson  non  precederebbe  di 
molto  il  1470.  Stabilita  tale  data,  ne  conseguirebbe  che 
fino  circa  ai  quarantanni  Giovanni  Bellini  dipingeva  quelli 
che  soleansi  chiamare  i  suoi  tentativi  giovanili. 

vi. 

LA  MADONNA  LEHMAN. 

La  Madonna  del  signor  Lehman  (fig.  33)  venne 
scoperta  da  Umberto  Gnoli  nella  villa  del  principe  Po¬ 
tenzi  ani  a  Rieti  e  pubblicata  in  Rassegna  d’Arte  il  no¬ 
vembre  1911  0).  La  riproduzione  senza  colori  non  la¬ 
sciava  alcun  dubbio  trattarsi  di  una  delle  più  penetranti, 
personali  e  attraenti  opere  dei  primi  anni  del  Bellini, 
ma  la  vista  dell’originale  stesso  mi  colpì  come  una  ri¬ 
velazione,  per  la  vivacità  e  la  ricchezza  delle  tinte.  Un 
conoscitore  dell’artista,  uso  alla  gamma  piuttosto  smorzata 
di  grigio  perlaceo  e  di  azzurro  raramente  turbato  da 
tinte  più  forti,  rimane  quasi  abbacinato  dal  balenare  di 
vividi  rossi  corallini,  di  verdi  freschi  come  tenera  erba 
e  di  bianchi  risplendenti.  Ciò  non  pertanto  rimangono 
le  armonie  delicatissime  e  sottilissime,  nè  io  rammento 
una  nota  di  azzurro  più  singolare  e  pure  più  squisita 


(1)  La  ricomparsa  di  questo  dipinto  fu  una  delizia  ancor  più  che  una 
sorpresa,  poiché  da  tempo  ci  era  nota  una  copia,  molto  dura  ma  quasi  con¬ 
temporanea,  nella  collezione  del  Ministro  di  Baviera  a  Vienna,  il  barone  Tu- 
cher.  Riproduciamo  qui  l’originale  da  una  fotografia  presa  per  il  conte  Gnoli. 
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Fig.  31.  -  Mantegna  :  La  Circoncisione 

Galleria  degli  Uffizi,  Firenze. 
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Fig.  32.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Arco  trionfale 
in  onore  del  Doge  Tron. 

R.  R.  Gallerie,  Venezia. 


di  quella  della  cintura  del  Putto,  la  luminosità  dei  colori 
uguagliando  la  freschezza  e  la  trasparenza  loro. 

Più  ancora  del  disegno  la  tavolozza  pittorica  tradisce 
l’ influenza  del  Mantegna  :  essa  ci  si  rivela  con  una  spon¬ 
taneità  che  non  ammette  dubbio,  ma  mentre  quegli,  anche 
nei  lavori  suoi  meglio  conservati,  è  sempre  relativamente 
opaco  e  greve,  per  non  dire  tenebroso,  il  Bellini  anche 
qui  si  mantiene  chiaro,  leggero,  fresco,  come  sempre  du¬ 
rante  il  primo  periodo  di  attività. 

Tuttavia  il  disegno  è  quanto  di  mantegnesco  Gio¬ 
vanni  fece  mai  ;  chè  se  nelle  figure  nessun  elemento 
deriva  dal  padovano  così  direttamente  come  il  Bambino 
del  quadro  Johnson,  qui  la  ghirlanda  è  copiata  dal  Man¬ 
tegna.  Non  solamente  per  ciò,  ma  per  tutto  il  resto  an¬ 
cora,  ci  torna  alla  mente  la  Madonna  nel  Museo  André  (*) 
e  altre  due  note  a  noi  per  le  copie  contemporanee  agli 
originali  di  Berlino  e  della  quadreria  Butler.  Con  molta 
probabilità  l’intero  modello  del  nostro  quadro  proviene 
da  un  esemplare  ora  perduto  del  Mantegna,  esemplare 
nello  stile  del  più  bel  di  lui  dipinto,  la  Presentazione 
al  Tempio ,  pure  a  Berlino.  Tale  capolavoro  dovette  im¬ 
pressionare  così  profondamente  Giovanni  da  indurlo  ad 
eseguire  o  a  fare  eseguire  sotto  i  suoi  occhi  una  versione 
pervenuta  sino  a  noi  (1 2). 

In  complesso  la  tavola  del  signor  Lehman  costituisce 
il  lavoro  più  mantegnesco  del  Bellini,  sebbene,  cosa  sin 
golare,  nella  struttura  pochissimo  ritenga  del  Maestro.  E 
difatti  il  torso  della  Vergine  non  reggerebbe  il  confronto 
con  un’  erma  greca  ;  la  si  paragonerebbe  piuttosto  a  qual¬ 
cosa  di  rudimentale  come  gli  idoli  di  legno,  i  xoana  degli 


(1)  Riprodotta  al  N.  381  nella  Storia  dell’Arte  del  Venturi,  Voi.  VII,  part.  3. 

(2)  Venezia,  palazzo  Querini  Stampalia.  L’esemplare  è  così  pregevole 
da  non  potersi  quasi  biasimare  il  Morelli  per  averlo  creduto  un  originale. 
(Fot.  Alinari  13621). 
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elicmi  più  primitivi,  essendo  poco  più  articolata  e  pro¬ 
iettata  di  un’asse,  e  così  disegnata  nei  suoi  contorni  da 
suggerire  l’idea  di  un  dorso  completamente  piatto.  Ep¬ 
pure  il  dipinto  non  ne  soffrì,  perchè  l’artista  si  dedicò 
tutto  al  colore  ed  al  sentimento  che  entrambi  rese  glo¬ 
riosamente.  Quelle  pecche,  però,  sono  le  principali  ragioni 
per  le  quali  riterrei  la  Madonna  un  po’  anteriore  a  quella 
Johnson,  affine,  ma  tanto  più  franca  e  libera,  come  se 
l’autore  d’un  tratto  si  fosse  liberato  da  ogni  impaccio. 

I  punti  di  contatto  fra  i  due  labori  sono  troppo 
evidenti  perchè  occorra  indicarli,  il  che  ci  dispensa  dal 
laborioso  compito  di  datare  quello  del  signor  Lehman. 
Però,  anche  senza  la  Madonna  Johnson,  saremmo  giunti 
facilmente  alle  medesime  conclusioni  circa  alla  sua  cro¬ 
nologia.  Senza  dubbio  opera  primitiva,  non  potrebbe  tutta¬ 
via  essere  stata  dipinta  prima  del  1470  per  le  seguenti 
ragioni  :  l’affinità  nella  linea  in  generale,  nel  disegno  e  nella 
forma,  con  la  Pietà  del  palazzo  dei  Dogi,  eseguita,  come 
sappiamo,  nel  1472  ;  la  destra  della  Vergine  che  precorre 
quella  della  più  antica  fra  le  Madonne  della  Galleria 
Morelli  a  Bergamo  e  del  Mosè  nella  Trasfigurazione  di 
Napoli,  tutte  intorno  al  1480  ;  finalmente  alcune  esteriori 
evidenze,  quale  la  fascia  del  Putto  che  si  ritrova  con  l’ i- 
dentica  disposizione  nella  striscia  di  ricamo  verticale,  della 
Madonna  del  Mantegna  al  Museo  André  e  dell’altra  man* 
tegnesca  a  Trieste.  Orbene,  per  convincimento  personale 
giudicai  il  dipinto  André  posteriore  al  trittico  degli  Uffizi 
del  medesimo  autore  e  non  molto  lontano  da  un  gruppo 
più  tardo  di  opere  rappresentate  dalla  Sacra  Famiglia 
Mond.  L’anno  pressoché  esatto  ce  lo  fornisce  la  Madonna 
Tresto  che  il  Maestro  non  avrebbe  potuto  fare  prima 
del  1469,  che  probabilmente  egli  dipinse  poco  dopo  (]), 


(1)  Vedi  Bollettino  d’Arte  1909,  p.  212  dove  è  riprodotta. 
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ispirata  da  qualche  opera  simile  alla  tavola  André,  già 
esistente  quindi  nel  1469  ma,  secondo  me,  non  prima. 
Questa  del  signor  Lehman  per  le  sue  strette  affinità  con 
tale  dipinto  e  per  il  modo  come  si  collega  ad  opere  più 
tarde,  non  può  dunque  essere  nata  prima. 

VII. 

LA  MADONNA  PLATT. 

Ad  eccezione  del  S.  Francesco  posseduto  dal  signor 
Frick,  nessuno  dei  rimanenti  sei  lavori  autografi  nelle 
collezioni  americane  presenta  tanto  valore  artistico  e  in¬ 
teresse  archeologico  quanto  i  tre  testé  discussi.  Il  più 
antico,  una  Madonna  (fig.  34),  appartiene  al  signor  D. 
F.  Platt  di  Englewood,  New  Jersey. 

Volta  quasi  di  profilo  alla  nostra  destra,  la  Vergine 
ci  appare  sino  alla  cintola,  avviluppata  in  un  mantello 
che  lascia  scoperto  soltanto  la  faccia,  la  gola  e  le  mani 
con  cui  tiene  il  Figliuolo  ben  sveglio,  mentre  essa  ab¬ 
bassa  su  di  lui  gli  occhi  socchiusi  con  una  espressione 
così  calma,  come  se  dormisse  placidamente.  L’aspetto 
della  giovane  Madre,  spiccante  con  tanto  vigore  sul  cielo 
corso  da  nuvole,  ha  qualche  cosa  di  calmante  e  di  mi¬ 
sterioso;  in  cambio  l’esecuzione  ne  è  soltanto  sommaria 
e  schematica. 

F.  M.  Perkins  illustrando  per  il  primo,  se  non  erro, 
il  dipinto  (Rassegna  d’Arte  1911,  p.  147)  lo  raffronta 
alla  Madonna  di  Verona  (N.  110)  da  esso  creduta  del 
Bellini,  e  attribuisce  entrambe  alla  prima  maniera  del 
Maestro.  Ammettiamo  che  in  un  senso  assai  lato  esse 
appartengano  al  medesimo  gruppo,  ed  in  senso  ancor  più 
lato  alla  prima  maniera  ;  tuttavia  la  più  affine  alla  Ma¬ 
donna  Platt  non  è  già  l’altra  di  Verona,  citata  dal  Per¬ 
kins,  bensì  la  Vergine  neìY  Incoronazione  di  Pesaro,  e. 
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sebbene  in  modo  approssimativo,  questa  si  possa  dire  della 
prima  maniera  dell’artista,  non  dobbiamo  dimenticare  come 
l’artista  stesso  contasse  allora  circa  quarantacinque  anni. 

La  tavola  del  signor  Platt  non  potè  avere  origine 
se  non  come  una  variante  di  quella  di  Pesaro.  Messosi 
dinanzi  il  cartone  della  nobile  figura,  il  pittore  pensò 
di  porle  un  Bambino  fra  le  braccia  e  renderla  indipen¬ 
dente.  Limitandosi  ai  più  lievi  cambiamenti  nella  posa, 
e  quasi  nulla  mutando  nelle  pieghe  dei  panni,  la  dipinse 
rapidamente  e  con  una  certa  trascuratezza  non  priva  di 
merito.  Vi  ritroviamo  gli  stessi  errori  di  esecuzione  che 
nelle  predelle  dell’ Incoronazione,  specialmente  in  quella 
raffigurante  la  Conversione  di  S.  Paolo ,  dove  poi  le  nuvole 
hanno  la  medesima  forma  ed  il  medesimo  movimento. 

Ebbene  V Incoronazione  di  Pesaro  coi  suoi  santi  so¬ 
lenni,  immobili,  assorti  in  severi  pensieri,  il  paesaggio 
colle  sue  castella  ed  il  bel  cielo  poetico,  non  solo  chiude 
la  prima  maniera  di  Giambellino,  ma  inizia  il  restante 
periodo  di  attività,  preannunciante  le  grandi  ancone  degli 
anni  più  maturi.  Per  comune  consenso  le  si  assegnò  una 
data  intorno  al  1475,  confermata  da  un’osservazione  forse 
non  ancora  resa  pubblica.  La  predella  recante  un  giovane 
santo  soldato  sopra  un  piedestallo,  ha  uno  sfondo  con 
edifici  tanto  simili  agli  edifici  nel  S.  Sebastiano  di  An¬ 
tonello  da  Messina  ora  a  Dresda,  che,  senza  toccare  la 
questione  se  un  pittore  prese  dall’altro,  oppure  se  entram¬ 
bi  si  ispirarono  direttamente  al  Mantegna,  dobbiamo  de¬ 
durne  che  quelli  appartengano  al  medesimo  periodo  di 
concetto  architettonico.  E  noi  possiamo  affermare  con 
certezza  Antonello  non  aver  disegnato  la  sua  tavola 
prima  del  1475. 

Questa  è  dunque  la  data  del  quadro  del  sig.  Platt, 
ed  allora  l’autore  contava  presso  a  quarantacinque  anni 
di  età,  novella  prova  come  opere  per  lo  più  supposte 
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Fig.  33.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 

Collezione  del  signor  Filippo  Lehman,  Nuova  York. 


Fig.  34.  »  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Collezione  del  signor  D.  F.  Platt,  Englewood  N.  J. 


dei  primi  suoi  anni  fossero  invece  il  prodotto  della  ma¬ 
turità.  Così  la  Madonna  del  dott.  Frizzoni  si  credeva 
di  solito  una  delle  prime,  ed  ora  scorgo  molte  ragioni 
per  le  quali  il  Bellini  non  potrebbe  averla  eseguita  avanti 
il  1470;  anzi  la  tavola  Platt  ci  fa  chiedere  se  non  la 
si  dovrebbe  classificare  piuttosto  presso  al  1475,  per  le 
proporzioni  del  Bambino  simili  in  entrambe,  del  Bam¬ 
bino  dalle  gambe  lunghe  che  riscontrasi  nella  Pietà  di 
Rimini  e  nella  distrutta  pala  d’altare  *di  S.  Giovanni  e 
Paolo.  Certamente  la  fattura  del  quadro  Frizzoni  è  più 
accurata,  però  sino  a  pochi  anni  fa  si  trovava  a  Sigma- 
ringen  una  variante  di  esso  in  cui  l’esecuzione  più  som¬ 
maria  recava  tutte  le  caratteristiche  della  Madonna  Platt, 
persino  il  singolare  disegno  delle  mani.  Se  un  assistente 
avesse  collaborato  a  tali  dipinti,  non  esiterei  nel  ricono¬ 
scere  la  mano  dello  stesso  discepolo  nei  due  lavori  di 
Sigmaringen  e  di  Englewood,  e  così  pure  in  alcune  pre¬ 
delle  dell’ Incoronazione  di  Pesaro.  Concludendo,  sino  a 
quando  non  si  presenti  una  prova  contraria,  diremo  che 
una  variante  venne  eseguita  non  molto  dopo  l’originale, 
e  che  non  trascorse  gran  tempo  fra  l’esemplare  di  Sig¬ 
maringen  dipinto,  come  si  vide,  intorno  al  1475,  e  quello 
del  dott.  Frizzoni. 

L’atto  delle  mani  nella  Madonna  Platt  —  il  piccino 
che  carezza  quella  della  Madre  —  non  meno  che  il  resto 
del  dipinto,  la  collega  ad  un  gruppo  di  lavori  dei  quali 
gli  esempi  più  cospicui  sono  :  la  Madonna  di  Brera  dal- 
l’ iscrizione  greca,  l’altra  di  Verona  con  il  Bambino  in 
piedi  (N.  77),  l’altra  ancora  in  S.  Maria  dell’Orto  di 
Venezia  (con  probabilità  una  replica  di  bottega),  e  final¬ 
mente  quella  a  Rovigo  purtroppo  malamente  ridipinta. 
Tutte  queste  senza  dubbio  appartengono  al  medesimo 
periodo  determinato  dal  fatto  che  il  dipinto  Platt  è  una 
variante  delY Incoronazione  di  Pesaro,  mentre  il  quadro 
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di  Brera  reca  panneggi  identici  a  quelli  della  Pietà  va¬ 
ticana,  originariamente  parte  della  suddetta  pala  pesarese: 
allorché  due  caratteristici  esempi  di  un  gruppo  sono  così 
prossimi  ad  un  dato  capolavoro,  gli  altri  per  necessità 
debbono  riunirsi  intorno  ad  esso. 

Finalmente,  prima  di  abbandonare  il  nostro  soggetto, 
noteremo  simiglianza  fra  l’atto  del  Bambino  nella  tavola 
Platt  e  l’atto  dell’Evangelista  nella  Trasfigurazione  na¬ 
poletana,  e  l’affine  trattamento  dei  riccioli  nelle  due  teste, 
osservazioni  che  confermerebbero  la  data  di  quest’ultimo 
capo  d’opera,  sempre  creduto  di  poco  posteriore  alla 
Incoronazione. 

*  vili. 

LA  MADONNA  WINTHROP. 

La  collezione  del  signor  Grenville  L.  Winthrop  a 
Nuova  York  possiede  una  nostra  Donna  (fig.  35)  la  quale, 
sebbene  non  tutta  di  mano  del  Maestro,  tuttavia  ce  lo 
mostra  pressoché  nella  sua  migliore  forma,  onde  conviene 
considerarne  la  cronologia,  quasi  fosse  opera  compieta- 
mente  autografa,  tanto  più  che,  come  si  vedrà,  essa  è 
nella  maggior  parte  di  lui  C1). 

Dinanzi  ad  una  cortina  che  porta  i  segni  di  pie¬ 
gatura,  e  ai  due  lati  della  quale  fa  capolino  un  lembo 
di  paesaggio,  la  Vergine  adora  il  fantolino  disteso  sul 
parapetto.  Figura  monumentale,  drappeggiata  grandiosa¬ 
mente,  uno  dei  più  nobili  tipi  femminili  bellineschi,  essa 
ha  un’ampiezza  di  disegno  ed  una  consistenza  reale  che 
ritrovasi  di  rado  nelle  altre  simili  creazioni  del  Maestro. 
La  stimo  perciò  non  soltanto  concepita  ma  eseguita  in 
gran  parte  da  lui  medesimo.  Il  Putto  invece  appare 


(1)  Pubblicata  per  la  prima  volta  da  W.  Rankin  in  Art  in  America, 
1914,  p.  317. 
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trattato  in  modo  troppo  asciutto  e  troppo  piatto,  parti¬ 
colarmente  nel  viso;  e  così  pure  il  paesaggio  è  troppo 
elementare  per  Giambellino. 

Secondo  ogni  probabilità  abbiamo  davanti  a  noi  una 
replica,  nei  punti  principali  eseguita  dal  Maestro  stesso, 
di  un  lavoro  tutto  suo,  non  ancora  rinvenuto.  Più  si 
studiano  i  dipinti  che  vantano  la  paternità  di  Giovanni, 
per  buona  fortuna  sempre  più  numerosi,  e  più  ci  si 
rende  conto  non  solo  della  di  lui  attività,  ma  della  im¬ 
portante  industria  a  cui  presiedeva.  Per  quanto  dotato 
di  grande  facoltà  inventiva  e  creatrice,  le  domande  ben 
presto  dovettero  sorpassare  la  sua  potenzialità  di  fornire 
disegni  completamente  nuovi,  onde  si  vide  costretto  a 
smerciare  ripetizioni,  talune,  come  la  nostra,  eseguita 
quasi  per  intero  da  lui,  altre  invece  soltanto  da  aiuti. 
Forse  nella  pienezza  della  sua  produttività,  rade  volte 
un  dipinto  avrà  lasciato  la  bottega  senza  aver  servito  ad 
un  certo  numero  di  repliche  di  diverso  grado  di  eccel¬ 
lenza.  Non  poche  di  tali  repliche  passano  oggi  per  originali. 

Quanto  al  quadro  Winthrop,  lo  possiamo  considerare 
per  i  precipui  nostri  fini  come  se  fosse  proprio  total¬ 
mente  del  Maestro,  non  scorgendovi  alcuna  percettibile 
deformazione  nel  disegno. 

La  Madonna  più  affine  a  questa  è  di  certo  quella 
nella  distrutta  ancona  di  S.  Giovanni  e  Paolo,  sebbene 
come  modello  già  la  si  scorga  nel  dipinto  di  bottega,  ante¬ 
riore  di  parecchio,  ora  nella  Galleria  Veronese  (N.  110). 
La  copia  che  oggi  occupa  il  posto  della  tavola  originale 
ci  permette  di  supporvi  forme  piene  e  massiccie  come 
nel  dipinto  Winthrop  e  una  notevole  somiglianza  di  tipo 
e  di  sentimento  ;  le  pieghe  dei  panni  hanno  affinità  con 
quelli  della  B.  Vergine  Crespi.  Quantunque  nè  questa 
nè  l’ancona  veneziana  portino  data,  possiamo  stabilirne 
l’epoca  con  sufficiente  esattezza.  La  prima,  già  nella  rac- 
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colta  milanese,  è  drappeggiata  come  nella  predella  della 
Incoronazione  di  Pesaro  raffigurante  la  Natività ;•  la  mano 
destra  si  rivede  nel  quadro  Platt,  mentre  il  Putto  ricorda 
l’altro  nella  magnifica  e  misteriosa  opera  bellinesca  della 
Galleria  Nazionale  inglese,  dove  il  Doge  Mocenigo  sta  ai 
piedi  della  Vergine.  E,  poiché  tale  dipinto  lo  si  può 
datare  1478,  ne  risulta  che  la  tavola  Crespi  dovette  es¬ 
sere  dipinta  prima  di  quell’anno,  e  dopo  il  1475,  l’epoca 
più  remota  da  assegnarsi  alla  Madonna  del  signor  Platt. 
D’altro  lato  la  pala  di  S.  Giovanni  e  Paolo  comunemente 
si  ritiene  del  1480,  ed  il  quadro  Winthrop,  chi  pon 
mente  al  disegno  nel  suo  complesso,  non  si  deve  giu¬ 
dicare  molto  anteriore  (x). 

Ormai  anche  il  più  paziente  studioso  chiederà  me¬ 
ravigliato  :  44  Perchè  tanta  insistenza  su  una  questione  di 
date  ?  „  Addurrò  a  mia  discolpa  il  grande  personale  in¬ 
teressamento  fondato  sul  convincimento  essere  impossibile 
progredire  nella  conoscenza  e  nell’  intelligenza  della  pit¬ 
tura  veneziana  del  secolo  decimo  quinto  senza  una  cro¬ 
nologia  stabilita  su  solide  basi.  Per  molti  anni  ed  ora 
ancora  si  scrivono  e  si  dicono  sull’arte  veneziana  errori 
grossolani,  e  mi  rimorde  l’anima  pensando  come  io  stesso 
non  vada  immune  da  tali  peccati.  Persone  di  probità 
intellettuale  non  li  avrebbero  certo  commessi  se  fossero 
state  in  grado  di  asserire  una  data  opera  non  poter  esser 
stata  dipinta  se  non  in  tale  o  tal  altro  lustro.  E  poiché 
Giovanni  Bellini  formò  il  fulcro  della  pittura  veneziana 
del  quattrocento  bisognerà,  per  fissare  la  cronologia  di 
essa,  studiare  bene  quella  di  lui. 


(1)  Un  Bambino  identico  compare  in  una  Madonna  bellinesca,  un  poco 
più  tarda,  di  mia  proprietà.  Le  mani  in  quella  del  sig.  Winthrop  ricordano 
quelle  della  Vergine  del  Bonsignori  nella  Galleria  Veronese  del  1483,  un’opera 
ispirata  da  qualche  altra  del  Bellini  eseguita  uno  o  due  anni  prima. 
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Fig.  35.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini:  Madonna 

Collezione  del  signor  Grenville  L.  Winthrop,  Nuova  York. 


Fig.  36.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 

Collezione  della  signora  H.  E.  Huntington,  Nuova  York. 


IX. 


LA  MADONNA  HUNTINGTON. 

Mentre  il  quadro  Winthrop  appartiene  alla  categoria 
dei  64  Bellini  primitivi  termine  ammissibile  purché  non 
si  scordi  come  l’autore  contasse  quasi  cinquant’anni  al¬ 
lorché  lo  dipinse,  con  questo  appartenente  alla  signora 
Huntington  lasciamo  dietro  a  noi  la  44  prima  maniera 
per  entrare  in  una  serie  dai  contorni  più  dolci,  dal  mo¬ 
dellare  più  esperto,  dall’effetto  meno  severamente  ieratico. 
L’artista  sin  qui  maestro  del  semplice  colorito,  rivela  ora 
una  ricerca  inaspettata  del  chiaroscuro  pittorico  anziché 
puramente  plastico.  D’un  tratto  egli  si  studia  di  ottenere 
effetti  continuati  di  luce  e  d’ombra  che  penetrano  tutto 
il  suo  disegno,  così  da  darci  quel  senso  del  mezzo  atmo¬ 
sferico  che  forma  uno  dei  fascini  maggiori  nelle  opere 
più  mature  del  Bellini. 

Nel  quadro  Huntington  (fig.  36)  —  quando  lo  vidi 
per  la  prima  volta  trovavasi  a  Nuova  York  —  la  Vergine, 
tre  quarti  di  figura,  fra  un  parapetto  ed  una  tenda,  ab¬ 
braccia  con  ambo  le  mani  il  Figlio  che  con  la  sinistra  le 
carezza  il  collo,  volgendo  la  testa  quasi  guardasse  un 
invisibile  spettatore  e  spaventato  si  stringesse  al  seno 
materno.  Egli  indossa  una  camiciola  con  larga  cintura  ; 
essa  si  avviluppa  in  un  panno  bianco  a  molte  pieghe 
il  capo,  che  non  copre,  come  usava  allora  il  Bellini,  il 
solito  mantello.  Sul  davanti  un  cartellino  porta  la  firma 
dell’autore. 

La  stoffa  raccolta  da  un  lato  —  qui  sul  braccio  si¬ 
nistro  della  Vergine  —  costituisce  nel  disegno  una  carat¬ 
teristica  che  ricollega  il  nostro  con  altri  lavori  primitivi, 
quali  le  tavole  Lehman,  Crespi  e  Frizzoni,  quantunque 
nell’insieme  esso  maggiormente  si  approssimi  alla  più  antica 
delle  due  Madonne  della  raccolta  Mond.  Come  in  questa 
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il  Putto,  e  con  esso  di  necessità  l’intera  composizione, 
è  una  variante  invertita  di  quello  del  Mantegna  a  Ber¬ 
gamo  (fig.  37),  senza  fallo  non  molto  posteriore  al  1470. 
La  mano  sinistra  di  Nostra  Signora  si  rinviene  pressoché 
identica  in  quella  della  Galleria  Morelli  in  Bergamo  (la 
più  primitiva)  ed  in  un’altra  pure  invertita  nel  Palazzo 
dei  Dogi  (fot.  Anderson  11618)  0);  tuttavia  molti  altri 
punti  qui  indicano  un’epoca  posteriore  a  quella  a  cui 
accennerebbero  i  particolari  ora  citati.  Astrazion  fatta 
dalla  tecnica,  come  già  si  notò  assai  più  progredita  che 
in  alcuna  delle  opere  di  cui  ci  intrattenemmo,  tutto  il 
sistema  delle  pieghe  appartiene  al  periodo  iniziato  dalla 
ancona  di  S.  Giobbe,  sistema  più  pittorico  e  molto  meno 
lineare.  Anche  i  tipi  poi  appartengono  a  tale  epoca,  la 
Vergine  precorrendo  le  Madonne  del  Museo  Metropoli¬ 
tano  e  del  sig.  Salomon,  delle  quali  ci  occuperemo  tra 
breve,  mentre  il  Bambino  coi  suoi  capelli  tagliati  corti 
rievoca  quello  nella  pala  di  S.  Giobbe.  Tutti  questi  lavori 
poi  si  ricollegano  con  le  tavole  più  tarde  Morelli  e  Mond 
e  vennero  eseguiti,  non  occorre  lunga  discussione  per 
stabilirlo,  poco  dopo  il  1480. 

Rilevammo  i  tratti  più  primitivi  del  quadro  della 
signora  Huntington  perchè  Adolfo  Venturi,  nel  pubbli¬ 
carlo  per  il  primo,  forse  per  inavvertenza,  lo  giudicò  di 
dieci  anni  posteriore  {Arte,  1909,  p.  319).  Eppure,  se 
proprio  fosse  66  dell’ultima  decade  del  Quattrocento  M,  con 
molta  probabilità  non  paleserebbe  tante  affinità  con  di¬ 
pinti  dell’ottavo  decennio,  nè  si  collegherebbe  con  un 
disegno  relativamente  primitivo  del  Mantegna  quale  la 
sua  Madonna  di  Bergamo.  Si  potrebbe  con  serietà  di¬ 
scutere  se  palesi  traccie  di  avere  attinto  elementi  così 
sostanziali  da  altri  si  scoprono  in  alcun’opera  autentica 

<r 


(1)  Piuttosto  che  un  originale,  è  probabilmente  una  copia  del  Bonsignori. 
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del  Bellini  che  risulti  efìettivamente  di  epoca  non  molto 
dopo  il  1480. 

A  mio  giudizio  è  questo  il  più  tardo  lavoro  di  Gio¬ 
vanni  che  con  evidenza  certa  colpisca  per  l’ influenza 
mantegnesca,  la  quale,  notisi,  sembra  toccare  l’apogeo 
proprio  prima  di  cessare.  Così  la  Risurrezione  di  Berlino 
contiene  reminiscenze  degli  affreschi  negli  Eremitani  e 
del  trittico  di  S.  Zeno,  mentre  la  Madonna  ora  esami¬ 
nata  venne  suggerita,  come  si  vide,  dal  Mantegna  di  Ber¬ 
gamo.  Quel  modello  particolare  dovette  colpire  il  Bellini 
in  modo  straordinario,  poiché  ne  possediamo  due  versioni 
di  sua  mano  :  l’una  di  cui  ora  si  tratta,  nel  suo  stile 
più  progredito,  l’altra  nella  raccolta  Mond  già  citata,  di 
certo  anteriore  di  parecchi  anni  e  contemporanea  delle 
Madonne  di  Brera  e  del  signor  Platt.  E  qui  l’influenza 
cessa  di  colpo  ;  onde  se  dovessimo  giudicare  dai  lavori 
di  Giambellino  oggi  esistenti,  non  sapremmo  se  a  lui 
constasse  che  il  Mantegna  continuò  a  dipingere  anche 
dopo  il  1470. 

x. 

LA  MADONNA  DEL  MUSEO  METROPOLITANO. 

I  dieci  anni  fra  il  1480  ed  il  1490,  sembra  fossero 
i  più  laboriosi,  produttivi  e  fertili  dell’attività  del  Bellini. 
A  tale  periodo  appartiene  la  maggior  parte  dei  capolavori 
ai  quali  egli  deve  la  sua  fama,  come,  ad  esempio,  la 
pala  di  S.  Giobbe,  la  più  grande  delle  ancone  pervenu¬ 
teci  :  la  Madonna  con  Maddalena  e  S.  Caterina,  la  Ma¬ 
donna  degli  Alberelli,  la  Madonna  fra  San  Paolo  e  San 
Giorgio,  tutte  ora  nell’Accademia  di  Venezia;  inoltre  il 
trittico  dei  Frari,  la  Madonna  con  il  Doge  Barbarigo ? 
a  Murano,  l’ Allegoria  degli  Uffìzi,  per  non  parlare  di 
altre  opere  meno  apprezzate  perchè  meno  note,  quali  le 
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Pietà  di  Toledo,  di  Stoccarda,  di  Firenze  (Galleria  degli 
Uffizi)  e  ancora  parecchie  altre  Madonne.  Questa  è  dun¬ 
que  l’epoca  più  feconda  e,  sebbene  l’artista  fosse  già  nel 
sesto  suo  decennio,  quella  in  cui  compì  i  più  rapidi 
progressi. 

La  vita,  a  differenza  del  progredire  meccanico,  è 
una  energia  che  vibra,  oscilla,  tenta,  esplora,  che  non  si 
spinge  avanti  in  linea  retta,  ma  va  vagando  a  destra  ed 
a  sinistra,  alle  volte  retrocede,  alle  volte  serpeggia  o  torna 
su  di  sè,  e  sempre  guarda  avanti  e  in  dietro.  Di  qui 
la  grande  difficoltà,  trattandosi  di  lavori  compiuti  durante 
questi  anni  operosi,  di  determinare  di  un  dato  gruppo 
quale  fu  dipinto  per  primo  e  quale  in  seguito.  Così  cre¬ 
derei  con  relativa  certezza  che  la  tavola  alla  quale  vol¬ 
geremo  ora  la  nostra  attenzione  venne  dopo  la  Huntington 
testé  studiata  e  prima  della  Salomon,  da  discutersi  in 
seguito,  ma  lo  stabilire  il  rapporto  fra  ognuna  di  tali 
Madonne  e  altre  della  medesima  serie,  e  con  l’opera  ca¬ 
pitale,  la  pala  di  S.  Giobbe,  non  riesce  facile.  Difatti, 
sebbene  abbia  consacrato  alla  questione  più  studio  di 
quanto  il  caso  sembrasse  meritare,  il  risultato  non  mi 
soddisfa.  Si  può  solo  affermare  con  sicurezza  l’ intero 
gruppo  appartenere  al  lustro  fra  il  1480  e  il  1485. 
Occorre  procedere  con  la  massima  prudenza  e  cautela 
perchè  tali  dipinti,  eseguiti  nel  periodo  di  mezzo  della 
attività  del  pittore,  posseggono  caratteri  comuni  con  la¬ 
vori  di  anni  precedenti,  come  posseggono  pur  molto  di 
ciò  che  contrassegna  quelli  di  un  decennio  più  tardi. 
L’evidente  maturità  del  loro  stile,  non  ostante  moltissimi 
tratti  contradittori,  impedisce  di  confonderli  con  le  prime 
produzioni  ;  ma,  a  cagione  di  una  o  di  altra  caratteristica, 
solitamente  si  attribuisce  loro  una  data  di  dieci  anni 
posteriore  a  quella  che  un  attento  esame  di  tutti  i  punti 
stabilirebbe. 
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Fig.  37.  -  Mantegna  :  Madonna 

Galleria  Carrara,  Bergamo. 


Fig.  38.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


Fig.  39.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 


R.  R.  Gallerie,  Venezia. 


Fig.  40.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Accademia  Carrara  -  Collezione  Morelli,  Bergamo. 


La  Madonna  del  Museo  Metropolitano  (fig.  38)  la 
illustrò,  allorché  fu  acquistata,  Roger  Fry  ( Bollettino  del 
Museo  Metropolitano ,  ottobre  1908).  Difficilmente  si  tro¬ 
verebbe  intorno  ad  un  quadro  scoperto  da  poco  un  ar¬ 
ticolo  breve  che  meglio  lo  apprezzi,  contenga  maggior 
copia  di  notizie  e  tanto  diletti  il  lettore  ;  onde  se  ognuno 
lo  potesse  leggere,  mi  asterrei  dal  trattare  del  dipinto, 
eccetto  che  dal  punto  di  vista  di  speciale  interesse  —  la 
questione  della  cronologia  belliniana  —  oggetto  di  queste 
ricerche.  Non  già  che  io  dissenta  dal  Fry  neppure  su  di 
ciò,  poiché  al  pari  di  lui  collocherei  la  tavola  nel  nono 
decennio  del  secolo  decimoquinto.  Non  essendo  però  il 
Bollettino  accessibile  a  tutti,  e  dovendo  io  fare  alcuni 
confronti  estranei  allo  studio  del  critico  inglese,  dirò  bre¬ 
vemente  ciò  che  penso  di  tale  pittura. 

La  Vergine,  che  si  scorge  sino  alle  ginocchia,  siede 
fra  un  parapetto  ed  una  cortina,  volta  alla  destra  di  chi 
la  contempla  e  su  di  cui  essa  fissa  gli  occhi;  un  bianco 
cappuccio  a  molte  pieghe  le  inquadra  il  viso  e  sopra  di 
quello  cade  il  manto.  Sul  ginocchio  sinistro  con  ambo 
le  mani  tiene  il  Putto  il  quale,  con  la  bocca  semiaperta 
e  gli  occhi  rivolti  all’ insù  sembra,  come  suggerisce  il  Fry, 
estatico  porgere  orecchio  a  invisibili  cori.  A  sinistra  la 
campagna  sale  ad  un  villaggio  friulano,  dietro  a  cui  si 
ergono  le  Alpi  Giulie.  Le  case  hanno  camini  veneziani 
e  pulegge  sporgenti  per  innalzare  provviste  al  solaio,  se¬ 
condo  l’uso  di  quei  paesi.  Sul  parapetto  leggesi  la  firma. 

La  Madonna  nel  tipo,  ed  in  modo  particolare  negli 
occhi,  precorre  quella  del  trittico  nei  Frari,  come  il 
Bambino,  in  minor  grado,  ne  richiama  gli  angioletti  mu¬ 
sicanti;  l’orlo  del  manto  ricorda  l’altro  nell’ancona  mu- 
ranese,  e  il  ricamo  della  tenda  la  più  tarda  Madonna 
con  SS.  Paolo  e  Giorgio,  della  Galleria  Veneziana.  D’altro 
lato  il  disegno  è  molto  più  severo  che  in  quei  capolavori 
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del  1488  o  dopo,  più  duro  il  modellare,  e  quasi  si  trat¬ 
tasse  di  porcellana  (come  nel  Cima),  ed  alcuni  tratti  hanno 
persino  una  nota  arcaica.  Così  la  destra  della  Vergine  è 
identica  a  quella  nella  Pietà  vaticana,  che  risale  al  1475, 
e  ad  altra  nella  Risurrezione  di  Berlino  non  molto  più 
tarda.  Anche  il  paesaggio,  pur  senza  averne  le  linee, 
partecipa  al  carattere  di  quest’opera  mantenendosi  piut¬ 
tosto  sottile  e  incerto. 

Un  dipinto  il  quale  accenni  così  distintamente  al 
1475  ed  in  pari  tempo  al  1488,  si  può  con  qualche  pro¬ 
babilità  ritenere  di  un’epoca  intermedia,  diciamo  intorno 
al  1483  ;  nè  mancano  evidenti  prove  a  suffragio  di  tale 
ipotesi.  La  stretta  relazione  fra  il  quadro  del  Museo  Me¬ 
tropolitano  e  quello  Huntington  appare  evidente  per  l’af¬ 
finità  dei  tipi,  derivati  senza  dubbio  in  entrambi  dal 
medesimo  modello  ;  uguale  il  portamento  della  testa,  si¬ 
mili  le  pieghe  cincischiate  del  cappuccio  e  identica  la 
mano  sinistra  nei  Bambini.  Si  vide  già  come  la  data 
della  Madonna  Huntington  dovesse  cadere  poco  dopo  il 
1480.  Inoltre  il  Putto  che  guarda  all’ insù  quasi  estatico, 
o  come  se  stesse  ascoltando,  ricorre  di  frequente  in  opere 
le  quali,  per  altre  ragioni,  si  possono  ascrivere  ad  una 
epoca  fra  1480  e  1485.  Già  lo  ritroviamo  nella  tavola 
d’altare  di  S.  Giobbe;  nella  Madonna  con  SS.  Caterina 
e  Maddalena ,  di  poco  posteriore,  esso  spinge  indietro  la 
testa  per  udire.  Invece,  cosa  assai  curiosa,  l’atto  dell’a- 
scoltare  appare  meno  espressivo  nell’altro  dipinto  della 
Accademia  Veneziana  (fig.  39)  dove,  come  il  Fry  argo¬ 
menta,  l’autore  introdusse  un  coro  di  cherubini,  quasi  a 
prevenire  la  critica  che  l’attitudine  del  Bambino  nella 
nostra  tavola  non  aveva  ragione  di  essere.  Nel  quadro 
della  raccolta  Morelli  più  tardo  (fig.  40)  l’atteggiamento 
e  l’espressione  del  Putto  sono  quasi  identici  a  quelli  del 
nostro;  finalmente  nelle  Madonne  Mond,  di  Oldemburgo 
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e  Salomon,  esso,  sebbene  reclinato,  ha  pure  uno  sguardo 
vago  come  di  chi  stia  ascoltando. 

Riuscirebbe  interessante  studiare  come  il  Maestro  si 
servisse  di  un  motivo  quale  è  questo,  come  ne  variasse 
le  pose  e  ne  atteggiasse  le  mani.  Senonchè  la  ricerca  ci 
condurrebbe  troppo  lontano,  mentre  confida  di  trovare 
fra  non  molto  una  circostanza  più  opportuna  a  ciò.  Man¬ 
teniamoci  dunque  nel  compito  nostro,  non  ancora  esau¬ 
rito,  per  quanto  riguarda  il  dipinto  in  questione.  Non 
importa  aggiungere  che  le  accennate  Madonne  col  Bam¬ 
bino  che  guarda  all’ insù  hanno  molto  altro  in  comune, 
oltre  al  tema  principale,  la  cosa  apparendo  troppo  ma¬ 
nifesta  perchè  ci  tratteniamo  su  di  essa.  La  sublime  Pietà 
nella  Cattedrale  di  Toledo,  e  l’altra  guasta  ma  nobilissima 
della  Pinacoteca  di  Stoccarda,  sono  opere  importanti  coeve 
della  nostra.  In  questa  le  pieghe  del  manto  della  Vergine 
in  modo  singolare  somigliano  a  quelle  del  manto  che  la 
copre  nella  tavola  di  Toledo,  mentre  nel  dipinto  di  Stoc¬ 
carda  T  Evangelista  ha  una  mano  simile  alla  mano  di  essa. 

La  collezione  Cook  a  Richmond  possiede  un  esem¬ 
plare  di  bottega  con  una  nuova  variante  dello  stesso  mo¬ 
tivo  (fig.  41)  e  più  affine  di  ogni  altro  alla  Madonna  del 
Museo  di  Nuova  York.  Il  Putto  però  è  più  indeterminato 
e  meno  espressivo,  più  simile  forse  al  Bambino  della  ta¬ 
vola  di  Oldemburgo,  pure  essendo  del  tutto  diverso  il 
movimento  delle  mani.  Esso  tiene  il  pollice  della  madre 
in  un  modo  che,  a  mia  conoscenza,  ricompare  una  sol 
volta  nel  Bellini,  e  cioè  in  una  Madonna  molto  rifatta 
attribuita  al  Pennacchi,  nel  locale  precèdente  la  sacrestia 
della  Salute  in  Venezia,  opera,  la  si  tenga  per  originale 
oppure  no,  affine  alla  Madonna  con  SS.  Caterina  e 
Maddalena  dell’Àccademia,  e  che  partecipa  dunque  a  tale 
gruppo. 
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XI. 


LA  MADONNA  SALOMON. 

Il  gruppo  di  Madonne  testé  considerato  si  può  di¬ 
videre  in  due  parti  :  alla  prima  e  più  antica  appartengono 
l’ancona  di  S.  Giobbe,  la  Madonna  con  SS.  Caterina  e 
Maddalena,  la  Madonna  coi  Cherubini,  tutte  nell’Acca¬ 
demia  di  Venezia  ;  alla  seconda,  o  più  tarda,  le  altre, 
di  Oldemburgo,  la  Mond  e  la  Salomon.  Delle  Madonne 
della  Galleria  Morelli,  la  meno  primitiva  sta  esattamente 
fra  le  due  serie,  avendo  in  comune  con  la  prima  l’atto 
del  Bambino,  e  con  la  seconda  il  tipo  del  viso  di  lui 
ed  i  più  ampi  panneggiamenti  della  Vergine. 

Nominai  il  quadro  appartenente  al  sig.  Salomon  di 
Nuova  York  (fìg.  42)  come  l’ultimo  del  gruppo  ora  ci¬ 
tato.  Al  pari  di  quello  del  Museo  Metropolitano  la  Madre 
sta  fra  il  parapetto  e  la  cortina,  solo  che  qui  essa  volge 
alla  nostra  sinistra;  come  colà,  un  panno  le  inquadra  il 
volto,  ma  è  di  pieghe  più  rare  e  soffici  e  meno  coperto 
dal  manto  ;  l’occhio  ha  soave,  cogitabondo,  e  non  di¬ 
retto  verso  alcuna  cosa;  il  Figlio  non  siede  sul  suo  gi¬ 
nocchio,  ma  le  si  adagia  fra  le  braccia,  con  lo  sguardo 
vagante  quasi  in  ascolto,  mentre  con  la  destra  si  carezza 
il  mento;  da  un  lato  si  erge  un  castello  con  un  fiume 
davanti  e  le  montagne  dietro. 

A  Oldemburgo  si  può  vedere  una  Madonna  (fìg.  43), 
di  poco  differente  nelle  sue  parti  essenziali  da  questa  B). 
Più  severa  e  più  angolare  nei  tipi  e  nei  panneggi,  essa 
siede  in  aperta  campagna  dove,  e  questo  è  il  punto  più 
caratteristico,  a  mezza  distanza  sorge  un  massiccio  castello. 
Il  Putto  ha  più  radi  capelli  ed  un  tipo  molto  più  severo. 


(1)  Riprodotta  insieme  con  la  Madonna  di  Bonn,  di  cui  si  parlerà  fra 
breve,  in  Zeitschrift  fiir  bildende  Kunst ,  Nuova  Serie,  XXI,  p.  141. 


92 


Fig.  41.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini:  Madonna. 

Collezione  Cook,  Richmond  (Inghilterra). 


Fig.  42.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 

Collezione  del  signor  Guglielmo  Salomon,  Nuova  York. 


identiche  le  mani;  la  destra  della  Vergine  che,  nel  di¬ 
pinto  Salomon,  non  colpisce  per  la  posizione  delle  dita, 
comincia  a  divenire  singolare  nell’esemplare  di  Oldem- 
hurgo,  finché  poi  in  un’altra  tavola  di  questa  serie,  già 
mentovata  e  appesa  nella  Chiesa  della  Salute,  l’esagera¬ 
zione  del  pollice  rasenta  il  grottesco. 

Tale  modo  di  atteggiare  le  dita,  prima  percepibile 
nella  Madonna  Trivulzio,  ricompare  nella  pala  di  San 
Giobbe,  il  capolavoro  centrale  della  nostra  serie,  e  di 
nuovo  nella  Pietà  degli  Uffizi,  un  poco  posteriore,  e  dove 
anche  la  mano  destra  della  Vergine  ugualmente  si  ripete. 

Il  Bambino  di  Oldemburgo  ha  molta  affinità  con  il 
Bambino  delle  diverse  repliche  della  Presentazione  al 
Tempio ,  di  cui  l’originale  perduto  dovette  essere  dipinto, 
al  pari  della  Pietà  ora  nominata,  circa  il  1485.  Vi  si 
vede  già  il  Putto  del  trittico  dei  Frari. 

Le  larghe  pieghe  del  manto  nei  due  esemplari  ri¬ 
chiamano  la  Madonna  Morelli  ora  citata  e  l’altra  nella 
raccolta  Mond;  così  il  paesaggio  nel  quadro  del  sig.  Sa¬ 
lomon  contiene  un  castello  simile  a  quello  nella  tavola 
Morelli;  invece  il  castello  di  quella  di  Oldemburgo  si 
ritrova  identico  nella  Mond. 

Non  possiamo  dunque  dubitare  che  la  Madonna 
Salomon  appartenga  a  questo  gruppo.  I  rapporti  ora 
notati  fra  la  replica  di  Oldemburgo  ed  opere  un  poco 
posteriori,  lasciano  supporre  essere  questo  l’ultimo  ori¬ 
ginale  della  serie  ad  eccezione  della  tavola  Salomon,  la 
quale  per  la  maggiore  sua  dolcezza  e  per  la  minore  ango¬ 
losità  è  probabilmente  ancora  più  tarda. 

Prima  di  abbandonare  il  nostro  dipinto,  devo  dire 
alcune  parole  intorno  ad  una  terza  variante  del  mede¬ 
simo  motivo,  una  Madonna  nel  Museo  di  Bonn  (tavola 
91  del  catalogo)  dove  i  tipi  delle  figure  sono  essenzial¬ 
mente  gli  stessi  che  ad  Oldemburgo,  ma  con  interessanti 
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differenze.  L’aggiustamento  dei  panni,  in  particolar  modo 
del  cappuccio,  il  modellare  più  delicato,  l’espressione  più 
dolce  della  Madre,  i  capelli  ricciuti  del  Figlio,  hanno  molto 
più  affinità  con  il  dipinto  Salomon,  se  non  che  l’ancor 
maggiore  rotondità  e  soavità  indicano  una  data  posteriore. 
Invece  lo  sfondo  consiste  per  intero  di  paesaggio,  come 
nell’esemplare  di  Oldemburgo,  soltanto  che  ancor  questo 
è  molto  più  soffice,  sebbene  in  alcuni  tratti,  ad  esempio 
nell’albero  a  destra,  richiami  la  Trasfigurazione  di  Napoli. 
La  mediocre  qualità  della  Madonna  di  Bonn  toglie  che  si 
tratti  di  un  altro  lavoro  di  mano  del  Maestro  ;  tuttavia 
deve  essere  almeno  una  copia  di  bottega  da  un  originale. 

XII. 

LA  MADONNA  WILLYS. 

Il  sig.  Giovanni  N.  Willys  di  Toledo,  Ohio,  ha  di 
recente  comprato  una  Madonna  (fig.  44)  di  Giovanni 
Bellini  che  accogliamo  con  tanto  maggior  piacere  in 
quanto  che  la  crediamo  posteriore  di  due  o  tre  anni  a 
tutte  quelle  studiate  sinora.  Possiamo  così,  senza  uscire 
dal  nostro  paese,  seguire  il  Maestro  nella  fase  della  pro¬ 
pria  attività  a  cui  appartengono  alcune  fra  le  più  nobili 
e  seducenti  sue  creazioni  sino  a  pochi  anni  or  sono 
considerate  come  quelle  le  quali  meglio  e  quasi  unica¬ 
mente  lo  rappresentassero.  Era  il  tempo,  lo  si  disse  già 
più  sopra,  quando  dipingeva  le  opere  da  tutti  predilette  : 
la  Madonna  degli  Alberelli ,  le  piccole  Allegorie  della 
Galleria  Veneziana,  la  Meditazione  sul  mistero  dell’albero 
della  vita  agli  Uffizi,  l’ancona  di  Murano,  il  trittico  dei 
Frari,  la  Madonna  tra  SS.  Paolo  e  Giorgio  a  Venezia,  ecc. 

Nel  quadro  del  sig.  Willys,  la  tenda  verde  su  cui 
spicca  Nostra  Donna  nasconde  in  parte  il  paesaggio  di 
un  grigio  vitreo  ;  il  robusto  e  scherzoso  Bambino  si  studia 
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di  distoglierla  dalla  malinconia  che  la  assorbe,  ma  la 
accarezza  e  la  bacia  invano  ;  essa  si  atteggia  pressoché 
come  nella  famosa  Madonna  degli  Alberelli ,  ma  è  più 
cupa,  poiché  là  il  Figlio  non  cerca  di  distrarla  e  non 
fallisce  nei  suoi  sforzi. 

Singolarmente  simili  sono  i  due  capolavori  nella  com¬ 
posizione,  il  nostro,  in  un  certo  senso,  essendo  solamente 
una  variante  dell’altro,  con  divergenze  non  tutte  a  suo 
svantaggio,  pure  ammettendo  che  non  possa  competere 
con  quell’opera  somma. 

Dacché  quest’ ultima  porta  la  data  1487,  e  quella 
del  signor  Willys  sotto  ogni  rapporto  le  si  mostra  tanto 
affine,  possiamo  argomentare  che  appartengano  alla  me¬ 
desima  epoca.  Si  tratterebe  poi  di  stabilire  quale  precede 
e  quale  vien  dopo,  ed  a  ciò  io  risponderei  che  l’opera 
ora  in  America  è  posteriore  per  le  seguenti  ragioni. 
Non  ostante  il  fatto  che  l’atteggiamento  del  Bambino  si  ri¬ 
collega  ad  un  perduto  dipinto  del  Mantegna,  di  circa  il 
1470,  rappresentato  presso  di  noi  da  qualche  composizione 
come  la  Madonna  Tresto,  e  sebbene  ne  sieno  precursori 
per  il  tipo  e  per  le  proporzioni  identiche  il  Putto  della 
più  antica  tavola  di  Oldemburgo  e  quello  della  Presenta¬ 
zione  al  Tempio ,  esso  più  si  avvicina  a  quello  del  trit¬ 
tico  dei  Frari  del  1488  e  ad  alcuni  dei  fanciulli  nell’^4Z- 
legoria  degli  Uffizi.  Inoltre,  la  testa  della  Vergine  ha 
maggiore  affinità  con  l’altra  nel  detto  trittico  e  con  una 
terza  più  tarda,  al  presente  nella  Galleria  Nazionale  in¬ 
glese.  In  conclusione  io  crederei  la  nostra  Madonna 
eseguita  tra  la  Madonna  degli  Alberelli  ed  il  trittico  dei 
Frari,  ma  più  vicina  a  quest’ultimo,  e  cioè  nel  principio 
del  1488. 

La  Galleria  di  Vicenza  contiene  una  copia  contem¬ 
poranea  del  quadro  Willys  ma  priva  di  ogni  importanza, 
conoscendosi  ora  l’ originale.  Ben  più  ci  interessa  la 
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Beata  Vergine  di  Antonio  de  Saliba  (fig.  45)  a  Ber¬ 
lino  (N.  13)  e  il  problema  del  suo  rapporto  con  la  nostra. 

Come  appare  dalla  riproduzione,  la  rassomiglianza 
tra  i  due  disegni  si  estende  a  tutto  fuorché  alla  testa 
della  Madre,  all’  atteggiamento  della  mano  del  Figlio, 
alla  tenda  ed  al  paesaggio;  cosicché  uno  si  chiede  se  il 
de  Saliba  si  tenne  davanti  la  nostra  tavola,  introducen¬ 
dovi  alcuni  mutamenti,  o  se,  cosa  assai  più  probabile, 
avesse  in  mente  una  variante  di  mano  del  Bellini,  e  la 
copiasse  per  intero.  Mi  sembra  difficile,  conoscendo  le 
scarse  facoltà  del  Saliba,  ritenerlo  capace  di  alterazioni 
proprie,  quando  con  il  copiare  dall’originale  poteva  ot¬ 
tenere  il  medesimo  intento.  Per  un  pittore  di  seconda 
categoria,  il  diverso  atteggiamento  nella  mano  del  Bam¬ 
bino,  voluto  dalla  differente  direzione  dello  sguardo  ma¬ 
terno,  rappresentava  forse  uno  sforzo  troppo  grande.  E 
nello  stesso  tempo  bisogna  riconoscere  qualcosa  di  non 
prettamente  bellinesco  nel  viso  della  Madonna,  il  che  pro¬ 
verebbe  essere  il  dipinto  più  di  una  mera  e  servile  copia. 

Comunque  sia,  un  fatto  risulta  dalla  evidente  rela¬ 
zione  fra  la  tavola  di  Berlino  del  Saliba  e  questa  belli- 
nesca  appartenente  al  signor  Willys.  Non  potendo  essere 
stata  dipinta  prima  del  suo  modello,  da  noi  riconosciuto 
del  1488,  resta  fissato  così  un  punto  di  partenza  a  sta¬ 
bilire  la  cronologia  del  più  abile,  sebbene  modesto,  seguace 
del  grande  Antonello,  cosa  la  quale  può  sempre  riuscire 
utile  ai  nostri  studi. 

Non  conosco  nelle  private  o  pubbliche  collezioni 
americane  altro  lavoro  concepito  e  in  pari  tempo  ese¬ 
guito  da  Giambellino,  eccettuato  il  S.  Francesco  del  si¬ 
gnor  Frick  che  studieremo  nel  seguente  paragrafo.  Spe¬ 
riamo  che  l’ avvenire  ci  procuri  altri  suoi  dipinti,  al¬ 
cuni  dei  quali  ci  servano  ad  illustrare  i  rimanenti 
trent’anni  della  sua  operosità.  Intanto  ci  conforti  il  pen- 
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Fig.  43.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Galleria  Granducale,  Oldenburgo. 


Fig.  44.  -  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Collezione  del  signor  Willys,  Toledo  (Ohio). 


siero  di  possedere  parecchie  tavole  dipinte  nella  sua  bot¬ 
tega  sopra  disegni  o  sopra  esemplari  di  sua  mano,  ed 
inoltre  due  o  tre  copie  pressoché  contemporanee  da  ori¬ 
ginali  esistenti  o  distrutti.  Ci  occuperemo  più  tardi  di 
studiare  questi  diversi  lavori. 


XIII. 

IL  S.  FRANCESCO  DEL  SIGNOR  FRICK. 

Il  capitolo  sui  lavori  autografi  di  Giambellino  era 
giunto  a  termine  da  poco  tempo,  allorché  si  annunciò 
la  compera  da  parte  del  signor  Frick  del  S.  Francesco 
che  tanto  interesse  aveva  destato  nella  mostra  invernale 
del  1912  alla  Reale  Accademia  (Londra).  Non  voglio 
rifare  il  capitolo  per  mettere  il  nuovo  acquisto  all’esatto 
suo  posto  cronologico,  poiché  esso  non  getterebbe  molta 
luce  sugli  altri  dipinti  già  trattati,  e  poiché,  quanto  alla 
data,  si  accorda  con  l’ultimo  di  questi,  cosicché  l’ordine 
della  serie  non  ne  rimane  molto  turbato. 

Non  si  esagera  dicendo  che  non  si  potevano  arric¬ 
chire  le  nostre  collezioni  con  un’opera  del  Bellini  più 
magnifica  e  singolare.  Sola,  essa  ci  darebbe  dell’autore 
un’idea  troppo  incompleta  ed  unilaterale,  ma  in  unione 
ai  dipinti  che  già  possediamo,  ed  ai  quali  speriamo  altri 
si  aggiungeranno,  diviene  più  interessante  ed  importante 
di  qualsiasi  Madonna  o  composizione  di  figura  di  pari 
qualità.  Di  queste  ne  abbiamo  e  più  ne  avremo,  ma  un 
secondo  disegno  di  tale  ampiezza,  tutto  dedicato  al  pae¬ 
saggio,  non  si  conosce,  non  solo  nell’arte  veneziana  del 
secolo  decimoquinto,  ma  neppure  in  alcun’ altra  scuola 
italiana  di  quel  tempo. 

La  penna  di  un  uomo  geniale  come  il  Ruskin, 
ispirata  dall’amore  per  le  piante  e  i  fiori,  dalla  passione 
di  delinearli  con  ogni  cura  e  dalla  gioia  di  esprimere 
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la  struttura  di  una  roccia  o  la  formazione  di  una  nu¬ 
vola,  appena  basterebbe  a  tradurre  in  parole  il  sentimento 
di  questo  paesaggio.  Io  non  lo  tenterò,  lasciando  che  la 
riproduzione  parli  per  sè  (fig.  46).  Tuttavia  non  sarà  inu¬ 
tile  avvertire  chi  guarda,  avvezzo  forse  alla  pittura  im¬ 
pressionista,  che  egli  non  deve  aspettarsi  qui  lo  studio 
di  una  scena  naturale  interpretata  così  fedelmente  come 
l’occbio  può  percepirla  e  il  pennello  renderla,  sempre 
nelle  medesime  condizioni  di  luce  e  di  atmosfera  :  un 
maestro  del  Quattrocento  non  avrebbe  ravvisato  in  ciò 
merito  alcuno.  La  natura,  al  pari  di  ogni  altra  cosa  nel 
mondo  visibile,  lo  interessava  non  tanto  per  sè  stessa 
quanto  per  il  particolare  che  forniva  alla  sua  composi¬ 
zione.  E  quando  si  accingeva  a  dipingere  un  paesaggio, 
con  molta  probabilità  non  andava  in  cerca  di  una  scena 
da  riprodurre,  ma  la  componeva  di  testa  sua  con  parti¬ 
colari  fornitigli  dalla  memoria  o  dal  libro  degli  schizzi. 
Essi  dovevano  risultare  esatti,  secondo  le  leggi  proprie 
ed  universali  di  struttura,  di  formazione  e  di  crescenza, 
senza  obbligo  di  avere  nel  disegno  i  rapporti  che  pre¬ 
sentavano  in  natura.  L’artista  si  serviva  delle  rocce,  delle 
piante,  delle  nubi,  e  sopra  ogni  cosa  della  luce,  ad  espri¬ 
mere  un’  idea,  a  comunicare  un’  impressione,  differen¬ 
ziandosi  dal  decoratore  e  dal  musicista  solo  in  ciò  che 
egli  di  deliberato  proposito  non  rendeva  mai  convenzio¬ 
nale  un  particolare.  Il  quale  anzi,  a  differenza  del  modo 
di  quelli  di  trattare  la  forma  e  il  suono,  egli  riproduceva 
fedelmente  in  tutte  le  sue  circostanze,  con  tutti  i  suoi 
toni,  cosicché  il  botanico  poteva  riconoscere  ogni  fiore, 
cespuglio,  pianta  o  foglia,  il  mineralogista  e  il  geologo 
ogni  sasso  e  roccia,  l’ architetto  ogni  edifizio,  l’ artigiano 
ogni  attrezzo. 

Certamente  nè  un  Monet  e  neppure  un  Sisley  o 
un  Pissarro  avrebbero  dipinto  un  paesaggio  nel  genere 
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del  nostro  ;  tuttavia  come  facilmente  trovarne  altro  che 

10  superi  ?  Non  è  come  in  quelli  il  ricordo  di  una  im¬ 
pressione,  bensì  un  insieme  di  particolari  affascinanti. 

11  mondo  che  qui  ci  sta  davanti  ci  offre  largo  campo  di  os¬ 
servazione  e  di  godimento,  e  quand’  anche  il  suo  stile 
—  solenne,  sobrio  e  riflessivo  —  più  non  risvegliasse 
che  un’eco  nell’ anima  nostra,  lo  spirito  tuttavia  vi  trove¬ 
rebbe  ancora  diletto,  errando  nelle  più  interessanti  re¬ 
gioni  della  realtà. 

Senza  dubbio  il  Bellini,  come  il  committente,  Mes- 
ser  Zuan  Michel,  lo  intese  come  un  paesaggio,  se  non 
che  l’ individuo  europeo  ancora  non  aveva  abbastanza 
progredito  nella  comprensione  della  natura  per  comporre 
un  paesaggio  senza  il  pretesto  di  un  soggetto  qualsiasi, 
religioso,  leggendario  o  almeno  romantico:  l’universo  per 
l’uomo  bianco  poggiava  ancora  sull’uomo  come  suo  centro 
e  fulcro.  Qui  il  pretesto  fu  S.  Francesco  con  le  stim¬ 
mate,  rappresentato,  come  di  frequente  accade  nell’arte 
pittorica  veneziana,  in  piedi,  non  genuflesso,  quale  un 
asceta  e  ad  un  tempo  una  virile  ed  intellettuale  perso¬ 
nalità,  concetto  che  non  stupisce  in  Giambellino.  Quanto 
differisce  ciò  dal  modo  fiorentino  od  anche  senese  di 
trattare  il  medesimo  argomento  !  Qui  non  estasi  passiva 
nè  orrido  deserto,  ma  un  uomo  libero  in  comunione  col 
proprio  ideale,  in  luoghi  pieni  di  umanità,  al  punto  di 
non  escludere  un  senso  nobilmente  famigliare.  Non  oc¬ 
corre  il  santo  si  ritiri  nel  deserto  per  trovare  il  suo  Dio: 
egli  lo  può  trovare  presso  alle  abitazioni  degli  uomini. 

Ed  ora  veniamo  alla  questione  di  grande  attrattiva 
per  noi,  studiosi  in  modo  speciale  della  storia  della  pit¬ 
tura  veneziana  :  quando  eseguì  il  Bellini  questo  lavoro  ? 
Ad  ottenere  una  equa  risposta  converrà  esaminare  prima 
e  sopratutto  il  paesaggio. 

Sino  dai  primi  suoi  inizii  di  artista  indipendente, 
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Giovanni  rivela  nei  suoi  paesi  una  non  comune  predile¬ 
zione  per  forme  calme,  sobrie,  che  attingeva  direttamente 
dalla  natura  e  combinava  poi  secondo  i  suoi  bisogni 
sotto  una  luce  unificante  e  tale  da  produrre  le  emozioni 
volute.  Lo  sfondo  della  Madonna  Davis  ce  ne  fornì  un 
esempio,  e  dei  più  tranquilli.  Coloro  i  quali  rammentano 
L’Agonia  nell’ Orto  della  Galleria  Nazionale  inglese,  mai 
non  dimenticheranno  l’effetto  trasfigurante  del  tramonto 
in  un  paese  privo  di  tratti  romantici  o  di  classiche  rie¬ 
vocazioni  per  quanto  lo  può  essere  un  paese  italiano. 
Per  conto  mio  nessuna  creazione  dei  più  famosi  e  sug¬ 
gestivi  creatori  del  paesaggio  pittorico  mi  commosse  mai 
così  profondamente  ;  e  appunto  per  la  fedele  esattezza 
nel  rendere  i  soliti  aspetti  e  gli  accidenti  della  natura, 
la  scena  non  solo  affascina  ma  convince.  Orbene  se  non 
è  troppo  arduo  l’ affascinare  e  si  riesce  con  non  piccolo 
sforzo  e  non  poche  doti  a  convincere,  il  raggiungere  ad 
un  tempo  l’uno  e  l’altro  fine  appartiene  soltanto  al  genio. 

L’amore  del  Maestro  al  paesaggio  sembrò  acquistare 
intensità  ed  estensione  progredendo,  particolarmente  du¬ 
rante  il  decennio  di  formazione  per  la  sua  carriera  fra 
il  1470  e  1480.  Eppure  le  predelle  della  Incoronazione 
di  Pesaro,  del  1475  all’incirca,  anche  avuto  riguardo  al 
trattamento  sommario,  non  dimostrano  l’atteso  progresso; 
in  cambio  la  Trasfigurazione  di  Napoli,  fatta  sullo  scorcio 
di  tale  periodo,  ci  presenta  una  scena  non  solo  di  rac¬ 
colto  e  solenne  sentimento,  quale  lo  richiedeva  il  sog¬ 
getto,  ma  ricca  di  bene  aggiustati  episodi  e  ci  mostra 
uno  studio  di  nubi  e  di  piante  inatteso,  ben  maggiore 
che  non  nei  precedenti  lavori.  Simili  tendenze  toccano 
il  sommo  nel  S,  Francesco ,  dopo  di  cui  più  non  vedremo 
il  Maestro  appassionarsi  del  particolare,  sia  esso  sterpo, 
foglia,  sassolino  o  graticcio.  Subito  dopo  cominciò  a  ge¬ 
neralizzare  la  natura  ed  a  subordinarla  a  quegli  effetti 
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Fig.  45.  -  Antonio  da  Saliba  :  Madonna. 

Museo  Imperiale,  Berlino. 


Fig.  46.  -  Giovanni  Bellini  :  S.  Francesco 

Collezione  del  signor  E.  Clay  Frick,  Nuova  York. 


di  atmosfera  colorata  i  quali,  perchè  da  lui  scoperti, 
insegnati  ed  offerti  in  esempio,  divennero  la  nota  domi¬ 
nante  della  pittura  veneziana  per  il  resto  della  sua  storia. 
E  prima  che  trascorressero  altri  due  lustri,  egli  ci  offrì 
nella  Allegoria  degli  Uffizi  e  nelle  piccole  Allegorie  del¬ 
l’Accademia  veneziana  paesaggi  più  dolci,  più  vellutati 
e  fini,  ma  dai  particolari  fusi  e  più  attenuati. 

La  data  della  Trasfigurazione  di  Napoli  per  con¬ 
senso  degli  studiosi  si  aggirerebbe  intorno  al  1480;  della 
stessa  epoca,  o  forse  un  poco  posteriore,  è  la  Risurre¬ 
zione  ora  a  Berlino,  interessante  segnatamente  per  lo 
sfondo,  mentre  le  Allegorie  degli  Uffizi  ho  ragione  di 
credere  venissero  eseguite  circa  il  1488.  Ora  poi  cercherò 
di  provare  come  il  S.  Francesco  fosse  disegnato  dopo  i 
quadri  di  Napoli  e  di  Berlino,  ma  prima,  e  forse  molto 
prima,  di  quello  degli  Uffizi.  Nell’  ultimo  paragrafo  si 
esposero  considerazioni  generali  derivanti  da  apprezza¬ 
menti  estetici  e  dai  progressi  dell’arte  ;  veniamo  dunque 
ai  particolari. 

Il  nostro  paesaggio  rivela  molti  punti  comuni  con 
quello  della  Trasfigurazione  :  la  medesima  ramificazione 
dell’albero  più  alto,  sul  davanti  il  graticcio  fatto  di  rami, 
o  di  sbarre  o  di  altro,  trattato  con  la  stessa  meticolosa  cura  ; 
persino  la  firma  in  lettere  di  uguale  carattere  epigrafico, 
sugli  stessi  listelli  di  carta  accartocciati  su  un  ceppo.  In 
cambio  gli  edifici  sul  piano  di  mezzo  nel  S.  Francesco 
sono  più  affini  a  quelli  della  Risurrezione  di  Berlino, 
ed  il  pastore  pascolante  il  suo  gregge  nel  primo,  fuorché 
per  una  lieve  differenza  nell’abbigliamento,  è  identico 
alla  figura  del  secondo.  Infine  il  castello  sull’altura  ri¬ 
chiama  l’altro  sull’orizzonte  della  Allegoria  di  Firenze. 
Però  i  tratti  simili  si  riscontrano  molto  più  numerosi  e 
significanti  nelle  due  prime  opere  delle  tre  ora  accennate, 
tanto  più  che  il  nostro  paesaggio  rappresenta  come  esse 
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l’identico  grado  di  progresso  raggiunto  dal  Bellini  nel 
rendere  l’atmosfera.  Nella  tavola  degli  Uffizi,  questo  modo 
è  già  tanto  avanzato,  che  il  Maestro  gli  subordina  l’ef¬ 
ficacia  della  linea  :  così,  mentre  sul  davanti  dell’ Allegoria 
non  si  scorgono  piante  tali  da  permettere  un  confronto, 
le  troviamo  invece  in  un  lavoro  forse  del  medesimo  anno 
di  quella,  nell’ancona  di  Murano  con  il  Doge  Barbarigo, 
del  1488,  ma  riprodotte  in  modo  meno  scrupolosamente 
accurato  e  preciso.  Onde,  con  ragione  concluderemo  che 
il  progresso  nella  maniera  di  trattare  l’atmosfera  e  la 
vegetazione,  compiuto  dall’artista  fra  i  dipinti  menzionati 
per  ultimo  e  il  nostro,  ci  lascia  supporre  un  lasso  di 
anni  da  riportarci  ad  epoca  prossima  a  quella  della 
Trasfigurazione.  Finalmente,  se  rimanesse  su  ciò  ancora 
un  dubbio,  questo  sparirebbe  guardando  con  attenzione  la 
figura  del  santo.  Le  pieghe  dei  suoi  panni,  piuttosto  dure  e 
severe,  non  hanno  per  nulla  la  libertà  e  la  fluente  leg¬ 
gerezza  di  quelle  del  S.  Francesco  nella  pala  d’altare 
di  S.  Giobbe  ;  piuttosto  si  riannodano  ad  altre  di  talune 
figure  nei  pilastri  della  Incoronazione  di  Pesaro  e  nei 
più  antichi  trittici  della  Carità,  pure  rivelando  nel  com¬ 
plesso  molto  maggiore  affinità  alle  pieghe  dell’  ancona 
di  S.  Giobbe  o  di  un’  altra  opera  precisamente  contem¬ 
poranea,  il  S.  Pietro  Martire  a  Monopoli.  Il  nostro  San 
Francesco,  ad  esempio,  reca  sulla  sua  manica  destra  una 
piega  a  forma  di  cuore,  che  spiegata  o  vista  sotto  un 
altro  angolo  si  ritrova  nell’ omonimo  santo  della  sopra¬ 
detta  tavola  e  nel  S.  Marco  di  quella  di  Murano  ( Ma¬ 
donna  con  il  doge  Barbarigo )  che  porta  la  data  1488, 
ma  se  bene  mi  rammento,  in  nessun’  altra  precedente 
il  1480.  Però  i  panni  del  S.  Francesco  nella  pala  d’al¬ 
tare  di  S.  Giobbe  sono  molto  più  tondeggianti  e  fluenti 
che  non  nel  nostro,  dimostrando  il  progresso  fatto  in 
non  meno  di  due  o  tre  anni.  Orbene,  vogliano  i  miei 
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lettori  ammettere,  sinché  mi  si  presenti  più  opportuna 
occasione  di  provarlo,  che  la  pittura  di  S.  Giobbe  fu  ese¬ 
guita  circa  il  1483,  in  modo  che  la  nostra  figura  non  possa 
ritenersi  posteriore  al  1481.  Anzi  la  crederei  un  poco 
precedente,  ed  intesa  forse  a  servire  di  contrapposto  alla 
Trasfigurazione  la  quale,  notisi,  ha  le  stesse  dimensioni. 

Se  il  quadro  del  signor  Frick  fu  disegnato  intorno 
al  1480  —  nè  credo  che  uno  studioso  competente,  dopo 
maturo  esame,  possa  giungere  ad  altra  conclusione  — 
non  regge  il  giudizio  di  Roger  Fry,  accolto  e  commentato 
da  Tancred  Borenius  nelle  dotte  sue  annotazioni  ai  vo¬ 
lumi  di  Crowe  e  Cavalcaselle.  Secondo  il  Fry,  questo 
nobilissimo  lavoro  non  sarebbe  del  Bellini  ma  di  Marco 
Basaiti,  errore  che  egli  non  avrebbe  commesso  se  avesse 
posto  mente  alla  cronologia  dell’opera  e  usato  maggiore 
acume  critico  del  Cavalcaselle  e  di  me  stesso  nella  mia 
sintesi  giovanile  di  tale  maestro.  Con  troppa  fretta  riferii 
alla  di  lui  maniera,  e  quindi  a  lui  attribuii,  tutti  i  dipinti 
usciti  dalla  bottega  del  Bellini,  e  che  infatti  servirono, 
come  ora  credo,  al  Basaiti  quali  soggetti  di  imitazione. 
Ma  il  minore  personaggio  si  tradisce  nel  disegno  molto 
più  debole  ed  indeterminato  nelle  forme,  ben  di  rado 
in  relazione  con  la  natura  (se  non  quando  le  vede  at¬ 
traverso  le  lenti  del  Bellini)  negli  effetti  di  luce  molto  più 
crudi,  nel  modellare  non  reale,  nel  colore  più  freddo. 

Fra  i  lavori  di  Marco  a  me  noti,  i  seguenti  sono  i 
più  ragguardevoli  per  qualità,  ed  offrono  i  migliori  ele¬ 
menti  di  confronto  con  il  paesaggio  del  nostro  S.  Fran¬ 
cesco.  Quanto  alla  figura  stessa  del  santo,  non  saprei 
trovare  neppure  una  lontana  affinità  nelle  opere  del  me¬ 
desimo  artista  che  sarebbero: 

IS  Agonia  nell’Orto  del  1510,  nell’Accademia  di 
Venezia. 

La  replica  di  Vienna  dei  Figli  di  Zebedeo  con 
data  1515. 
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Il  S,  Gerolamo  del  sig.  Benson  datato  1505.  Questa 
tavoletta  reca  una  firma  di  bottega  del  Bellini,  onde  può 
darsi  che  il  santo  sia  stato  disegnato  dal  Bellini  stesso, 
ma  il  paesaggio  proviene  senza  dubbio  dal  Basaiti. 

I  S.  Gerolamo  della  Galleria  Nazionale  di  Londra 
e  della  collezione  del  conte  Papafava  a  Padova. 

La  Tumulazione  della  raccolta  Camerini  a  Piazzola. 

II  Cristo  morto  lasciato  dal  conte  Pàlffy  alla  Galleria 
di  Budapest. 

Lo  studioso  confronti  la  struttura  delle  roccie,  la 
formazione  delle  nuvole  o  delle  piante  in  ^qualunque  delle 
tavole  citate  con  il  medesimo  particolare  nel  nostro  San 
Francesco  e  poi  conchiuda.  Ne  risulterà  soltanto  che  con 
molta  probabilità  il  Basaiti  conosceva  bene  un  capolavoro 
del  Maestro  come  questo  dinanzi  a  noi,  e  forse  le  due 
Pietà  pressoché  contemporanee,  ora  a  Toledo  e  Stoccarda. 
Tuttavia,  al  pari  di  tutti  gli  arcaicizzanti,  egli  ben  di 
rado  imita  il  passato,  anche  se  recente  quale  nel  nostro 
caso,  senza  lasciarsi  sfuggire  qualcosa  che  tradisca  un’e¬ 
poca  posteriore.  Nel  S.  Francesco  nessuno  riuscirebbe  a 
scoprire  la  più  lieve  indicazione  riferibile  ad  un  tempo 
molto  dopo  il  1480,  mentre,  perchè  il  Basaiti  potesse 
esserne  l’autore,  bisognerebbe  l’avesse  eseguito  non  meno 
di  vent’anni  più  tardi,  non  esistendo  traccie  di  lui  prima 
del  1500. 

Infine  avremmo  da  proporre  un’altra  spiegazione  del¬ 
l’errore  del  Fry.  U Anonimo  Morelliano  parla  del  dipinto 
nei  termini  seguenti:  46  La  tavola  del  S.  Francesco  nel 
deserto  fu  opera  de  Zuan  Bellino  cominciata  da  lui  a 
M.  Zuan  Michel,  e  ha  un  paese  propinquo  finito  e  ri¬ 
cercato  mirabilmente  M  ( 1 ). 


(1)  “  Notizie  d’opera  di  disegno  pubblicata  e  illustrata  da  D.  Jacopo 
Morelli”,  ed.  Frizzoni  (Bologna,  Zanichelli,  1884),  p.  168. 
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Il  Fry,  con  tale  notizia  nella  memoria,  forse  ne 
dedusse  che,  se  la  pittura  rimase  incompiuta,  ciò  pro¬ 
venne  dall’impossibilità  per  Giovanni  di  condurla  a  ter¬ 
mine,  a  cagione  di  vecchiaia,  di  malattia,  e  quindi  trattarsi 
di  un’  opera  molto  tarda,  cioè  di  una  di  quelle  fatte 
forse  nella  bottega  del  Maestro,  ma  nel  complesso  dal 
Basaiti.  Una  simile  teoria  poggerebbe  sulla  presunzione, 
ormai  priva  di  vero  fondamento,  che  questi  nello  studio 
del  vecchio  Bellini  occupasse  un  posto  preponderante  e 
fosse  così  responsabile  della  maggior  parte  del  lavoro. 
Ma  la  supposizione  non  regge.  Ad  esempio,  nella  raccolta 
di  Taddeo  Contarino,  dove  V Anonimo  vide  nel  1525  il 
nostro  S.  Francesco,  egli  trovò  pure  I  tre  filosofi  (ora  a 
Vienna)  cominciati,  egli  ci  narra,  da  Giorgione  e  finiti 
da  Sebastiano  del  Piombo.  Eppure  appare  tanto  evidente 
che  questa  incantevole  creazione  non  fu  uno  degli  ultimi 
lavori  di  Giorgione,  quanto  sicuro  che  solo  dopo  la  di 
lui  morte  la  compì  Sebastiano. 

Per  quale  ragione  Giambellino,  intorno  al  1480, 
lasciò  il  dipinto  di  cui  trattiamo  non  del  tutto  finito,  non 
si  comprende.  Forse  già  allora  aveva  troppo  lavoro  o, 
come  Leonardo,  il  soverchio  amore  per  l’opera  propria 
gli  impediva  di  condurla  a  termine.  La  pazienza  di 
messer  Zuan  Michel  invece  giunse  a  termine,  ed  egli  si 
portò  via  il  quadro. 

A  noi  che  contempliamo  il  capolavoro  con  reverente 
attenzione,  non  riesce  facile  scoprire  dove  il  paesaggio 
rimase  propinquo  finito.  Eppure  un  minuto  esame  rivela 
a  mezza  distanza,  di  sopra  e  di  sotto  alla  città,  alcuni 
alberi  piccoli  e  tondeggianti  :  quelli  al  di  sopra,  sul  monte 
col  castello,  più  particolarmente  non  sembrano  nella  ma¬ 
niera  usata  dal  Maestro  intorno  al  1480.  Poiché  i  pittori 
di  allora  finivano  ogni  minima  parte  separatamente,  con 
grande  probabilità  questo  punto  speciale  restò  incompleto; 
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in  tale  stato  V Anonimo  lo  vide  nel  1525.  Ed  io  mi 
permetto  di  supporre  che  subito  dopo  lo  completasse 
Girolamo  da  Santa  Croce,  gli  alberelli  essendo  nello 
stile  di  lui. 


IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIItlllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllM 


Capitolo  IV. 

DIPINTI 

DELLA  BOTTEGA  DI  GIOVANNI  BELLINI 
E  COPIE  CONTEMPORANEE. 


Alla  fine  del  capitolo  precedente  dissi  che  non  pos¬ 
sedevamo  in  America  opere  autografe  di  Giambel- 
lino  posteriori  alla  Madonna  Willys  eseguita  nel  1488. 
Per  buona  sorte  però  noi  abbiamo  due  fra  i  migliori 
lavori  usciti  dalla  sua  bottega,  quello  della  raccolta  Pour- 
talès  circa  del  1500  ed  un’importante  pala  d’altare  intorno 
al  1510,  oltre  alle  copie  quasi  contemporanee  di  due 
Madonne  tuttora  esistenti  :  l’una  (con  il  pomo)  nella  Gal¬ 
leria  Nazionale  di  Londra,  presso  al  1488,  l’altra  del 
1507  in  S.  Francesco  della  Vigna  a  Venezia.  Come  pure 
abbiamo  una  riproduzione  del  distrutto  Cristo  a  Emaus  del 
Cornaro,  dipinto  nell’anno  1490.  Lo  studio  di  queste  ta¬ 
vole  ci  porgerà  il  modo  di  accrescere  con  conoscenze  assai 
prossime  al  vero  le  poche  e  pallide  nozioni  degli  ultimi 
trent’  anni  di  attività  del  Bellini  tratte  dai  libri,  e  di  cui 
coloro  che  non  possono  uscire  dall’America  dovrebbero 
altrimenti  accontentarsi.  Se  non  che,  prima  di  accingermi 
a  tale  compito,  debbo  invitare  il  lettore  a  ritornare  con 
me  per  un  momento  su  due  pitture  fatte  nella  bottega 
di  Giovanni  durante  i  suoi  più  giovani  anni. 

Una  breve  digressione  intorno  a  questa  bottega  non 
sarà  inopportuna. 
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Per  lungo  tempo  non  ci  si  spiegava  come  si  trovas¬ 
sero  segni  di  una  esecuzione  apparentemente  inferiore 
nei  dipinti  di  Giambellino  universalmente  riconosciuti  fra 
i  suoi  primi,  quali  ad  esempio  il  Cristo  morto  e  la  Tra¬ 
sfigurazione  del  Museo  Correr.  Sembrava  strano  che  un 
artista  sui  vent’anni  o  poco  di  più,  fosse  tanto  occupato 
da  non  trovar  modo  di  eseguire  di  propria  mano  e  per 
intero  lavori  di  così  piccola  mole,  mentre  in  quell’epoca, 
presso  al  1470,  la  sua  fama  tra  i  patrocinatori  d’arte 
non  superava  in  modo  manifesto  quella  di  un  mediocre 
compilatore  come  Lazzaro  Sebastiani  ( 1 ).  Ma  l’enigma 
scompare  se  si  accoglie  la  supposizione  a  cui  propendo, 
che  il  Bellini  non  si  rendesse  indipendente  sino  a  presso 
il  1465.  Già  uomo  fatto  e  quale  figlio  di  suo  padre, 
probabilmente  egli  godeva  di  autorità  e  riputazione  suf¬ 
ficiente  perchè  gli  toccasse  sino  dall’inizio  più  lavoro  di 
quanto  ne  potesse  eseguire  con  le  proprie  mani,  sebbene 
l’avere  cominciato  tardi  impedisse  che  ancora  per  un  de¬ 
cennio  il  suo  nome  acquistasse  notorietà. 

Con  probabilità  sin  da  principio  uscirono  dal  suo 
studio,  non  solo  dipinti  in  grande  parte  ma  non  in  tutto 
di  sua  mano,  come  quelli  testé  citati,  bensì  ancora  re¬ 
pliche  di  opere  autografe,  quali  la  tavola  (N.  1177), 
di  Berlino  (riproduzione  della  Madonna  veronese),  e  la¬ 
vori  di  bottega  che  l’artista  abbozzava  appena,  lasciandone 
la  esecuzione  ed  il  compimento  agli  aiuti.  Ed  un  esempio 
di  queste  ultime  opere  lo  troviamo  nella  serie  delle  tavole 
per  la  Carità .  Più  tardi  poi  la  sua  bottega,  al  pari  delle 
botteghe  di  ogni  altro  maestro  della  Rinascenza  di  ugual 

(1)  Un  veneziano,  scrivendo  a  casa  sua  da  Pera,  il  18  di  Aprile  1473, 
per  ordinare  un  Cristo  dipinto,  chiede  sia  fatto  da  Lazzaro  Sebastiani  o  da 
Giambellino  se  il  primo  fosse  morto  o  nell’impossibilità  di  eseguirlo.  Rac¬ 
colta  di  Documenti  inediti  per  servire  alla  Storia  della  Pittura  Veneziana 
nei  secoli  XV  e  XVI.  Ricerche  del  prof.  Paoletti  Pietro  di  Osvaldo,  Fasci¬ 
colo  I.  I  Bellini  (Padova  R.  Stabilimento  P.  Proserpini,  1894,  p.  12). 
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Fig.  47.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Quattro  Santi 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


Fig.  48.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Museo  d’Arte,  Worcester  (Mass.). 


fama,  dovette  somigliare  piuttosto  ad  un’officina  (s’intende 
dei  tempi  anteriori  al  vapore)  che  ad  uno  studio  di  ar¬ 
tisti  dei  giorni  nostri.  Fra  i  contemporanei  di  Giambel- 
lino  soltanto  il  Botticelli  e  Raffaello  potevano  aver  tanto 
lavoro  a  cui  sopr  aintender  e.  Onde  chi  non  desse  impor¬ 
tanza  alla  produzione  delle  loro  botteghe,  non  riuscirebbe 
a  formarsi  un  giusto  concetto  di  tutta  l’operosità  di  quelli. 
Noi,  seguaci  del  Morelli,  nel  desiderio  di  distinguere  fra 
le  opere  che  un  artista  dipinse  tutte  di  sua  mano  o  solo 
in  parte,  nell’ardore  di  caratterizzare  l’esatta  maniera  del 
maestro  stesso,  e  di  seguirla  durante  tutta  la  sua  carriera, 
sembra  quasi  fossimo  animati  da  ostilità,  originata  dal  di¬ 
sprezzo,  per  tutto  quanto  non  era  del  tutto  originale.  Ciò 
dovevasi  considerare  siccome  cosa  di  nessuna  importanza, 
da  trascurarsi. 

Che  se  l’oggetto  in  questione  destava  troppo  inte¬ 
resse  per  così  spiccio  trattamento,  lo  si  assegnava  ai  più 
fedeli  seguaci  del  Maestro,  secondo  il  grado  di  somiglianza 
con  le  loro  opere. 

Una  buona  ragione  scusava  tale  attitudine  :  la  ne¬ 
cessità  di  apprendere  a  discernere  il  tocco  di  un  maestro 
per  acquistare  il  senso  del  di  lui  valore  quale  artista. 
L’esercitazione  estetica  che  ne  derivò  ci  insegnò  ad  ap¬ 
prezzare  ogni  qualità  per  sè  stessa,  senza  collegarla  ne¬ 
cessariamente  a  determinate  forme  e  modelli.  Ci  condusse 
pure  alla  probità  ;  cosicché,  non  ostante  tutti  i  nostri 
errori,  possediamo  oggi  una  mentalità  più  onesta  ed  una 
più  sicura  e  libera  percezione  di  ogni  sorta  di  realtà  che 
non  i  padri  nostri,  di  cui  l’ideale,  e  non  nell’arte  sol¬ 
tanto,  era,  per  così  esprimermi,  una  cromolitografia  di¬ 
pinta  a  mano. 

Ma  il  sistema  Morelliano  ha  portato  i  suoi  frutti, 
e  noi,  ormai,  sappiamo  distinguere  un’opera  di  bottega 
da  una  autografa,  e  perfino  queste  da  una  copia  contem- 
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poranea.  Possiamo  dunque,  come  non  mai  prima,  trar 
profitto  da  ogni  particella,  da  ogni  frammento  che  rechi 
la  sicura  impronta  della  mente  di  un  Maestro,  allorché 
ci  studiamo  di  formarci  un’immagine  adeguata  della  di 
lui  artistica  personalità. 

Per  tal  modo  i  lavori  della  sua  bottega  sono  per 
noi  soltanto  meno  interessanti  degli  originali,  la  sicura 
conoscenza  della  sua  maniera  dandoci  modo  di  intendere, 
di  valutare  la  differenza  e  di  supplire  con  l’immagina¬ 
zione  alle  deficienze  dell’opera  inferiore. 


I. 

FIGURE  NEL  MUSEO  METROPOLITANO. 

Un  paio  d’anni  or  sono,  in  un  articolo  della  Ga- 
zette  des  Beaux  Arts  (Settembre  1913)  0),  io  concludeva 
che  i  quattro  trittici  eseguiti  in  origine  per  la  Carità 
di  Venezia,  prima  dell’Agosto  1471,  ed  ora  per  la  mag¬ 
gior  parte  nell’Accademia  e  nel  Museo  Correr,  provenis¬ 
sero  dalla  bottega  di  Giambellino.  Sin’  allora  li  avevano 
ascritti  ai  Vivarini,  specialmente  ad  Alvise,  perchè  la 
nostra  conoscenza  di  Giovanni  si  fondava  sopratutto  sullo 
studio  del  suo  stile  già  maturo  e  del  più  tardo,  cosicché 
si  percepivano  in  modo  indistinto  le  sue  fasi  antecedenti. 
Ma  ora,  dopo  due  anni  da  me  quasi  interamente  dedicati 
allo  studio  della  pittura  veneziana  di  quel  tempo,  credo 
corrette  le  conclusioni  del  mio  scritto.  I  trittici  furono 
di  certo  eseguiti  nella  bottega  di  Giovanni.  Con  proba¬ 
bilità  egli  avrà  fornito  gli  schizzi  a  matita  o  a  penna 
per  tutti,  ma  dubito  che  fornisse  pure  i  cartoni  per  al¬ 
cuno  di  essi,  se  non  forse  per  la  Madonna  Correr.  Gli 


(1)  Pubblicato  di  nuovo  nella  terza  serie  del  mio  Study  and  Criticism 
of  Italian  Art. 
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esecutori  poi  lavorarono  secondo  lo  stile  del  Maestro, 
nel  limite  delle  proprie  facoltà. 

Il  Museo  Metropolitano  di  Nuova  York  possiede 
dipinti  di  tale  genere  (fig.  47)  della  mano  di  uno  di 
quei  collaboratori,  ed  io  ne  devo  la  conoscenza  al  si¬ 
gnor  Giuseppe  Breck,  rocchio  acuto  del  quale  li  ravvisò 
negli  sportelli  di  un  tabernacolo  che,  trovandosi  nel  re¬ 
parto  degli  oggetti  varii  del  Rinascimento  e  non  bene 
collocato,  avrebbe  potuto  sfuggire  alla  mia  attenzione. 

Questo  tabernacolo,  uno  di  quei  delicati  lavori  pro¬ 
dotti  in  gran  copia  dagli  intagliatori  e  decoratori  vene¬ 
ziani  della  prima  metà  del  Quattrocento,  io  lo  avrei  giu¬ 
dicato  all’incirca  di  venti  o  trent’anni  anteriore  al  1471, 
data  probabile  delle  pitture.  E  così  sarà  probabilmente, 
gli  sportelli  potendo  essere  stati  aggiunti  dopo  (x). 

Quello  di  destra  reca  S.  Luigi  al  di  sopra  di  S.  Rocco, 
quello  di  sinistra  S.  Gerolamo  sopra  S.  Sebastiano.  Ogni 
figura  spicca  vigorosamente  nelle  sue  linee  sul  fondo 
d’oro,  quasi  come  massa  naturale  illuminata  dai  bagliori 
del  tramonto.  La  tinta  bituminosa,  e  le  condizioni  del 
dipinto  ove  i  particolari  si  confondono  e  solo  risaltano 
i  contorni,  accresce  in  noi  tale  impressione.  Simile  effetto 
producono  le  tavole  meglio  conservate  dei  trittici  della 
Carità .  E  ciò  solo  basterebbe  a  persuaderci  della  loro 
origine  dal  medesimo  autore,  se  sapessimo  valutare  le 
nostre  sensazioni  e  fidarcene  come  della  nostra  vista  ; 
ma,  poco  esercitati  nell’ analizzare  le  proprie  impressioni, 
dobbiamo  sempre  ricorrere  all’  occhio  meglio  educato. 
Tuttavia  nel  caso  nostro  l’occhio  riconosce  con  tanta  si¬ 
curezza  l’identità  da  rendere  superfluo  ogni  altro  ragio¬ 
namento. 


(1)  Probabilmente  questo  lavoro  proviene  da  Murano,  dove  era  attri¬ 
buito  ad  Antonio  Vivarini. 


Ili 


Più  ci  interessano  le  differenze,  per  quanto  lievi, 
poiché  di  necessità  rafforzano  la  nostra  conoscenza  del¬ 
l’arte  del  Bellini. 

S.  Luigi  compare  anche  nella  serie  della  Carità , 
dove  assume  un’aria  più  sacerdotale  ;  qui  egli  è  l’anima 
candida  ed  innocente  che  Giotto  se  non  erro  —  o  forse 
Donatello?  —  disprezzava  per  aver  scambiato  una  corona 
con  una  mitra.  Come  tipo,  lo  rivedremo  nell’Agostino 
di  quarantanni  dopo  dell’ancona  di  S.  Giovanni  Criso¬ 
stomo  ed  in  una  delle  figure  deìY Assunta  di  Murano, 
da  annoverarsi  fra  le  ultime  opere  uscite  dalla  bottega 
del  Maestro. 

Così  il  S.  Gerolamo  si  ritrova  esso  pure  nelle  sud¬ 
dette  tavole,  ed  ha  uguale  il  sentimento  :  un  vecchio 
virile,  imponente,  prototipo  di  molte  altre  rappresenta¬ 
zioni  di  quel  Padre  della  Chiesa,  dipinte  in  Venezia 
negli  ultimi  decenni  del  secolo  decimoquinto.  Il  S.  Se¬ 
bastiano  invece  non  somiglia  all’aitro  della  Carità,  dove 
si  vede  di  fronte  in  rigida  posa,  mentre  nel  nostro  po¬ 
littico  appare  creatura  più  agile,  più  giovanile,  che  si 
volge  da  un  lato  e  guarda  dall’altro  con  aria  seria  e 
compunta.  Interessante  infine  il  S.  Rocco  perchè  l’unico 
esemplare,  a  mia  conoscenza,  di  tale  santo  nell’  intera 
iconografia  di  Giambellino,  fatto  che  non  ha  forse  alcun 
rapporto  con  la  mentalità  o  le  preferenze  dell’artista. 
Forse  egli  dipinse  il  povero  pellegrino  più  volte,  ma  la 
scomparsa  di  ogni  altra  rappresentazione,  dà  maggiore 
importanza  a  questa,  tanto  più  che  noi  vediamo  in  essa 
il  modello  di  cui  si  giovò  il  più  fedele  dei  grandi  se¬ 
guaci  del  Bellini,  Palma  Vecchio,  nel  rendere  tale  santo. 
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II. 


LA  MADONNA  DI  WORCESTER. 

Fra  le  molteplici  opere  che  ci  proponiamo  di  stu¬ 
diare  in  questo  capitolo,  cronologicamente  viene  seconda 
una  Madonna  (fig.  48)  nel  Museo  d’Arte  di  Worcester, 
Mass.,  pubblicata  e  riprodotta  nel  Bollettino  di  tale  Isti¬ 
tuto  dell’ottobre  1912  con  l’attribuzione  a  Rocco  Marconi. 
Il  disegno  è  senza  dubbio  bellinesco,  intorno  al  1490, 
e  la  tecnica  pure  ci  insegna  che  l’esecuzione  non  potè 
tardare  di  molto.  La  grande  sua  affinità  con  la  Madonna 
autografa  di  Giovanni  nella  Galleria  Nazionale  inglese 
(N.  280)  ci  permette  soltanto  di  dubitare  se  le  differenze 
fra  le  due  si  debbano  ad  un  copista  od  all’autore  stesso. 

Astrazion  fatta  dalla  qualità,  nel  che  la  tavola  di 
Worcester  rimane  decisamente  inferiore,  come  traspare 
da  ogni  piccolo  particolare  del  disegno  e  del  modellare, 
le  differenze  principali  si  notano  nell’espressione,  nel¬ 
l’ovale  dei  visi  e  nell’atto  della  mano  del  Bambino.  La 
Vergine  di  Londra  (fig.  49),  appare  sottomessa  e  rasse¬ 
gnata,  mentre  quella  di  Worcester  ha  qualcosa  di  altero 
e  di  grandioso  ;  a  Londra  il  Figlio  carezza  il  pomo  nelle 
mani  della  Madre,  a  Worcester  il  suo  sguardo  vaga  senza 
espressione  e  la  mano  si  leva  in  aria  senza  manifesta 
ragione.  Le  altre  variazioni,  persino  le  meno  buone,  si 
debbono  forse  al  Maestro,  sempre  pronto  a  tentare  nuove 
vie,  ad  esaurire  in  ogni  modo  il  suo  tema,  e,  costretto 
dalla  ressa  dei  clienti,  a  non  scartare  neppure  le  inven¬ 
zioni  meno  geniali  della  sua  mente.  Tuttavia  non  si  può 
pensare  al  Bellini  osservando  il  viso  della  Madonna  di 
Worcester.  La  sua  espressione  è  troppo  estranea  all’arte 
di  lui,  almeno  per  quanto  mi  consta  le  Madonne  altere, 
contegnose,  comprese  di  sè  non  ritrovandosi  mai  nelle 
opere  che  a  ragione  si  possono  ascrivere  al  Maestro. 
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Le  differenze  fra  la  copia  in  America  e  l’originale 
di  Londra  si  debbono  forse  alla  persona  che  dipinse  la 
prima.  Togliendo  il  contegno  volutamente  disdegnoso  e 
migliorando  la  qualità  del  dipinto,  si  otterrebbe  una 
buona  rappresentazione  di  una  Madonna  del  Bellini  non 
posteriore  al  1489. 

La  cronologia  assumendo  tanta  importanza  nello  stato 
attuale  dei  nostri  studi,  converrà  dar  ragione  di  tale  data. 

La  Madonna  di  Worcester,  come  si  vide  più  sopra, 
è  una  copia  di  quella  di  Londra,  oppure  una  replica  con 
alcune  differenze,  e  quindi  del  medesimo  tempo.  Orbene 
la  tavola  della  Galleria  Nazionale  non  può,  per  ovvie 
ragioni,  essere  anteriore  alla  Madonna  degli  Alberelli  del 
1487  (Venezia,  Accademia  N.  596)  ed  a  quella  nella 
Chiesa  dei  Frari  del  1488,  nè  più  tarda  dell’altra,  ad 
essa  tanto  affine,  già  nella  raccolta  Nemes  f1)  eseguita 
molto  probabilmente  non  dopo  il  1489,  poiché  un  di¬ 
pinto  di  Francesco  Tacconi,  datato  dall’ottobre  di  tale 
anno,  è  una  copia  leggermente  modificata  della  tavola 
Nemes. 

Il  rapporto  fra  quest’ultima  e  Y altra  del  Tacconi 
della  Galleria  Nazionale  inglese,  richiama  la  nostra  at¬ 
tenzione,  fornendo  un  argomento  interessante  alle  nostre 
ricerche. 

Il  quadro  Nemes,  secondo  ogni  probabilità,  non  già 
dipinto  ma  certamente  disegnato  dal  Bellini,  differisce 
in  un  punto  importante  dalla  replica  del  Tacconi  :  in 
quello  la  Madonna  tiene  gli  occhi  ben  aperti,  in  questa 
li  ha  socchiusi,  particolarità  che  ritroviamo  in  due  altre 
copie  contemporanee,  l’ una,  di  un  ignoto  pittore,  negli 
Scalzi  di  Venezia,  l’altra  di  Filippo  Mazzola  nella  Gal- 

(1)  Vedasi  la  riproduzione  nel  catalogo  della  vendita  e  nella  Zeitschrift 
fùr  BUdende  Kunst,  Neue  Folge  XXIII,  opp.  p.  289,  dove  illustra  un  inte¬ 
ressante  articolo  di  Freiherr  von  Hadeln. 
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leria  di  Padova.  Dunque  l’originale  recava  probabilmente 
una  Madonna  dagli  occhi  semichiusi,  che  io,  fra  parentesi, 
immagino  vista  per  intero  e  di  cui  quella  del  Tacconi 
nella  Galleria  Nazionale  era  sotto  ogni  rapporto  una  copia 
fedele.  La  curva  del  manto  ha  troppa  affinità  con  la  ma¬ 
niera  di  Giovanni  e  con  la  Madonna  nell’ancona  di 
Murano  del  1488  per  un’imitazione  fatta  da  un  artista 
inferiore.  Ed  ancora  :  se  la  prima  replica  non  recava  una 
figura  seduta  col  piede  poggiato  ad  uno  sgabello,  a  che 
la  posizione  della  Vergine  con  la  gamba  destra  legger¬ 
mente  rialzata  nelle  due  altre  copie  e  nella  tavola  Nemes? 
Certamente  la  replica  ridotta  fu  eseguita  per  uso  dome¬ 
stico,  e  così  pure  furono  fatte  le  copie. 

Se  ritorniamo  ora  alla  Madonna  di  Londra,  e  per 
analogia  alla  copia  contemporanea  di  Worcester,  vediamo 
come  essa  pure  non  sia  se.  non  una  variante  del  perduto 
originale  del  Tacconi,  per  l’identità  dei  modelli  nelle 
parti  essenziali  e  per  l’identità  dell’espressione.  La  dif¬ 
ferenza  sta  nell’atto  del  Bambino,  particolare  di  rilievo 
ma  non  essenziale. 

Concludiamo  dunque  :  la  Madonna  di  Londra  per 
necessità  non  può  esser  posteriore  al  1489,  mentre  le 
sue  affinità  con  altri  lavori,  quelli  cioè  del  1487  e  1488, 
rendono  assai  improbabile  che  essa  risalga  ad  un’epoca 
di  molto  anteriore. 


ili. 

LA  MADONNA  DEL  MUSEO  FOGG. 

Il  Museo  Fogg  di  Cambridge,  Mass,  possiede  una 
Madonna  (fig.  50)  interessante  per  noi.  Essa  ha  patito 
alquanto,  e,  se  ben  rammento,  la  tonalità  generale  è  piut¬ 
tosto  dilavata,  ma  il  disegno  non  appare  indegno  della 
firma  Joannes  Bellinus  che  si  legge  sul  parapetto. 
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La  figura,  vista  sin  sotto  le  ginocchia,  siede  volta 
leggermente  a  sinistra  contro  una  tenda,  da  un  lato  della 
quale  spunta  uno  stretto  lembo  di  paesaggio  e  di  cielo  ; 
una  pezzuola  bianca  a  larghe  pieghe  le  inquadra  il  viso 
ed  un  manto  celeste  scende  dal  capo  senza  avvolgerlo. 
Mentre  la  mano  sinistra  tiene  un  libro  di  preghiere,  la 
destra  sopporta  il  Putto  nudo  che  le  sta  in  grembo  con 
le  manine  incrociate  sulla  propria  anca  sinistra.  Come 
negli  esemplari  del  Museo  Metropolitano  e  della  raccolta 
Salomon  e  nei  loro  affini  da  noi  studiati  nell’ultimo  ca¬ 
pitolo,  il  Bambino  ha  l’aria  di  ascoltare  pensoso,  e  la 
Madre  grave,  quasi  dolente,  ricorda  la  Madonna  della 
Galleria  Nazionale  inglese  testé  esaminata  e  la  Madonna 
degli  Alberelli  di  Venezia. 

Nell’insieme  la  composizione,  di  un  sentimento  dolce, 
profondo  e  raccolto,  nella  maniera  più  caratteristica  del 
Bellini,  sebbene  difetti  del  tocco  vibrante  proprio  del 
Maestro  stesso,  dimostra  tuttavia  chiaramente  di  essere 
un  prodotto  del  suo  cervello.  Se  occorresse  conferma  a 
tale  asserto,  la  si  troverebbe  nel  fatto  che  di  questa 
Madonna,  oltre  ad  imitazioni  di  cui  tratteremo,  esiste 
una  replica  degna  del  nostro  studio. 

La  replica  (fig.  51),  già  nella  raccolta  Layard  pas¬ 
sata  alla  Galleria  Nazionale  di  Londra,  porta  essa  pure 
la  firma  sul  parapetto,  e  differisce  dalla  nostra  soltanto 
in  alcuni  minori  particolari.  Il  bordo  della  pezzuola  ha 
un  ricamo  più  elaborato,  il  manto  pieghe  più  cincischiate, 
ma  il  paesaggio  sopratutto  ha  maggiori  proporzioni,  ed  è 
un  paesaggio  proprio  nello  spirito  del  Bellini,  con  quel¬ 
l’albero  nudo  di  frondi  sul  davanti,  il  pastore  ed  i  monti 
sereni  che  si  stendono  sotto  strati  orizzontali  di  nubi. 
Il  sentimento  è  più  molle  e  privo  della  nobile  purità 
del  nostro  esemplare.  Concludendo  si  direbbe  questo 
la  più  fedele  rappresentazione  dell’originale  del  Maestro, 
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Fig.  49 


Giovanni  Bellini  :  Madonna 

Galleria  Nazionale,  Londra. 


Fig.  50.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Madonna. 

Museo  Fogg,  Cambridge  (Mass.). 


ma  che  d’altra  parte  la  replica  Layard  si  distingua  per  pae¬ 
saggio  ed  esecuzione  migliore.  Nella  nostra  tavola  la 
cortina  che  quasi  esclude  il  paese,  taglia  il  panneggio 
in  un  modo  spiegabile  soltanto  come  un  pentimento 
dell’artista  (x). 

Se  di  un  dipinto  si  tramandarono  sino  a  noi  due 
repliche  di  bottega,  ciò  significa  che  esso  piacque  al¬ 
l’autore  od  ai  suoi  clienti,  o  all’uno  e  agli  altri.  Difatti 
dovette  godere  di  una  certa  popolarità  per  un  tempo, 
e  ce  lo  attesta  una  copia  di  mano  di  un  seguace  del 
Catena  da  me  vista  nella  galleria  di  un  antiquario  di 
Nuova  York  all’  inizio  del  1914.  Appunto  per  la  sua 
affinità  con  il  Catena,  tale  copia  non  potè  essere  dipinta 
prima  del  1520,  cosicché,  supponendo,  come  mi  studierò 
fra  breve  di  dimostrare,  che  il  nostro  disegno  dati  in¬ 
torno  al  1490,  ne  segue  che  la  sua  popolarità  durò  al¬ 
meno  una  trentina  d’anni.  Se  ne  avverte  una  risonanza 
in  una  Madonna  nel  Duomo  di  Chioggia  ed  in  un’altra 
della  collezione  ferrarese  Cavalieri  (N.  845  del  catalogo 
di  vendita),  ambedue  dei  primi  anni  del  secolo  XYI. 

Veniamo  ora  al  problema  dell’epoca  esatta  del  ca¬ 
polavoro  rappresentato  dalle  Madonne  Fogg  e  Layard. 

Come  già  si  notò,  se  si  considerasse  solo  il  Bam¬ 
bino  e  la  mano  che  lo  sostiene,  dovrebbesi  porre  tale 
lavoro  a  fianco  delle  tavole  del  Museo  metropolitano  e 
della  collezione  Salomon,  giacché  sembra  che  esso  quasi 
continui  la  serie  rappresentata  da  tali  affini  dipinti.  Anche 
il  manto  il  quale  in  quelle  Madonne  lasciava  sempre  più 
scoperta  la  fronte  della  Vergine,  qui  è  appena  attaccato 
alla  parte  posteriore  del  suo  cranio.  Tuttavia,  guardando 
più  attentamente,  si  scoprono  tratti  che  meglio  si  accordano 

(1)  Il  sentimento  più  molle  e  la  migliore  tecnica  si  spiegherebbero  se  noi 
ne  attribuissimo  l’esecuzione  al  Rondinelli,  di  cui  mi  pare  di  scoprire  la  mano 
nella  bottega  del  Bellini,  per  alcuni  anni  dal  1489  in  poi. 
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con  un  altro  gruppo  di  opere,  rappresentate  da:  la  pala 
d’altare  di  Murano,  V Allegoria  degli  Uffizi,  la  Madonna 
con  la  melagrana  di  Berlino  (N.  Il),  una  Madonna, 
proprietà  della  Contessa  Brentani  di  Bergamo,  e  la  de¬ 
liziosa  Madonna  fra  SS.  Paolo  e  Giorgio  nell’Accademia 
veneziana.  Per  ragioni  da  discutersi  in  luogo  più  appro¬ 
priato,  attribuirei  tutte  queste  pitture  agli  anni  fra  1488 
e  1490. 

Un  uguale  sentimento  ed  un  medesimo  tipo  di  Bam¬ 
bino  ravvicina  V Allegoria  di  Firenze  alla  nostra  tavola; 
invece  la  mano  destra  della  Vergine  si  ritrova  identica 
in  quella  di  Berlino  che,  mi  si  conceda,  è  un’opera  di 
bottega  eseguita  forse  dal  Rondinelli. 

La  pezzuola,  di  cui  un  lembo  ricade  diritto  sul  seno 
e  l’altro  dalle  numerose  pièghe  si  nasconde  sotto  il  manto, 
si  ritrova  soltanto,  a  mia  memoria,  nello  stesso  quadro 
di  Berlino,  nell’ancona  di  Murano  ed  in  un  lavoro  della 
medesima  epoca  noto  a  noi,  non  nell’  originale,  ma  at¬ 
traverso  numerose  copie,  la  Presentazione  al  Tempio. 
Le  pieghe  del  pannolino  hanno  molto  di  comune  con 
tutti  i  dipinti  ora  annoverati,  come  pure  con  la  sopra¬ 
detta  Madonna  Brentani,  lavoro  di  scuola  con  data  1489, 
dopo  il  qual  tempo  il  bordo  ricamato  più  non  riappare. 
La  mano  sinistra  della  Vergine  nel  nostro  esemplare  ap¬ 
partiene  ad  un  tipo  che  non  si  scorge  prima  della  Ma¬ 
donna  degli  alberelli  del  1487,  mentre  compare  frequen¬ 
temente  negli  anni  seguenti.  In  verità  riuscirebbe  tedioso 
accumulare  maggiori  prove,  per  sentirsi  giustificati  nel 
concludere  a  questo  punto  che  i  dipinti  di  scuola  nelle 
raccolte  Fogg  e  Layard  rappresentano  un  originale  del 
Giambellino  fra  1488  e  1490.  Qualcosa  poi  nel  tipo  e 
nella  posa  della  Madre,  che  precorre  opere  più  tarde, 
mi  indurrebbe  a  ritenerlo  eseguito  intorno  al  1490. 

Non  sarà  sfuggito  all’attenzione  dello  studioso  come 
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il  gruppo,  di  cui  fa  parte  la  composizione  ora  discussa, 
fosse  contemporaneo  di  un  altro  al  quale  apparteneva 
l’originale  della  Madonna  di  Worcester.  Ciò  dovrebbe 
insegnarci  a  procedere  molto  cauti  nell’  attribuire  date 
ai  dipinti,  poiché  una  naturale  ma  affrettata  conclusione 
ci  avrebbe  indotto  a  ritenere  questi  due  raggruppamenti 
come  di  epoche  diverse.  E  finalmente  ciò  dovrebbe  pure 
accrescere  la  nostra  ammirazione  per  la  varietà  e  la  fe¬ 
condità  del  genio  del  Maestro. 

iv. 

COPIE  DEL  «  CRISTO  A  EMAUS  “ 

Nel  1490  Giovanni  Bellini  dipinse  un  44  Cristo  a 
Emaus M  per  Giorgio  Cornaro,  fratello  di  Caterina  Re¬ 
gina  di  Cipro  0)  ;  nel  secolo  XVIII  tale  dipinto  emigrò  a 
Vienna  dove  perì  nell’incendio  del  palazzo  del  Principe 
Rasumowsky.  Per  buona  sorte  se  ne  fece  un’  incisione 
prima  che  lasciasse  Venezia;  e  sebbene  tale  replica  eseguita 
nel  1760  da  Pietro  Monaco  non  potesse  rimanere  del 
tutto  scevra  di  un’eleganza  tiepolesca,  tuttavia  essa  basta 
per  convincerci  che  F  originale  costituiva  uno  dei  più 
interessanti  lavori  dell’artista. 

Nessun  veneziano  che  trattò  di  poi  tale  soggetto 
rimase  completamente  immune  dall’influenza  di  quello. 
Quindici  anni  dopo,  o  più  tardi,  esso  ispirò  Benedetto 
Diana  a  dipingere  un  capolavoro  ben  superiore  alla  so¬ 
lita  sua  mediocrità.  Così  il  Catena  operando  intorno 
al  1530,  ad  esso  si  riattacca.  Ogni  frammento  dunque 
che  serva  a  ricostruire  il  distrutto  componimento  acquista 
un  valore,  tanto  maggiore  quanto  più  prossimo  di  data 


(1)  Vedi  Bruno  Geiger  in  Jahrbucher  der  Preussischen  Kunstsamm- 
lungen,  XXX,  129  et  seq.,  dove  si  troveranno  tutte  le  notizie  e  riproduzioni 
che  si  riferiscono  al  soggetto  nostro,  ad  eccezione  di  quanto  ne  è  dato  qui. 
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all’originale  distrutto,  perchè  probabilmente  animato  dallo 
stesso  spirito,  e  fatto  con  la  medesima  tecnica,  pure  am¬ 
mettendo  che  la  povertà  di  un  copista  possa  largamente 
controbilanciare  tali  vantaggi. 

Il  64  Cristo  a  Emaus  M  non  ebbe  molta  fortuna  nei 
suoi  copisti.  Oltre  l’incisione  sopra  accennata  del  Monaco, 
si  conoscevano  finora  due  altri  esemplari,  il  piccolo  dipinto 
nel  Museo  di  Berlino  (S.  6)  ed  il  disegno  in  seppia  rossa 
del  Louvre.  Quest’ultimo,  quantunque  troppo  minuto  e 
duro,  si  avvicinerebbe  di  più  allo  schema  lineare  e  alla 
semplice  dignità  dell’originale,  se  rendesse  tutta  la  com¬ 
posizione;  ma  la  parte  centrale,  contenente  la  figura  del 
Signore  e  del  compagno  dal  copricapo  in  pelle  d’orso, 
scomparve  e  con  esso  ogni  nozione  intorno  all’  esatto 
aspetto  del  fondo.  La  piccola  copia  berlinese  è  completa, 
ma  troppo  ridotta  così  in  spirito  come  in  dimensione. 
Onde,  concludendo,  acquistano  importanza  le  due  copie 
delle  raccolte  americane,  le  quali,  se  non  posseggono  un 
grande  valore,  servono  almeno  a  controllare  e  rettificare 
l’incisione  del  Monaco. 

La  più  antica  delle  due  tavole  in  America  (fig.  52) 
nella  Memorial  Hall  di  Filadelfia  (Wilstach  N.  268), 
molto  inferiore  alla  debole  ma  accurata  replica  di  Ber¬ 
lino,  ha  il  merito  di  essere  molto  più  grande  —  da  trenta 
a  quarantatre  pollici  —  e  quindi,  sotto  tale  rapporto, 
di  rappresentare  meglio  l’originale.  La  seconda  (fig.  53) 
nella  collezione  Walters  di  Baltimora  differisce  da  tutte 
le  altre  nell’essere  non  un  tentativo  di  copia  esatta,  ma 
piuttosto  una  traduzione  nello  stile  più  appassionato  e 
grandioso  del  maturo  Cinquecento.  Tuttavia  essa  rimase 
fedele,  non  solo  nella  composizione  ma  nelle  attitudini 
e  nei  profili  delle  figure,  mentre  l’atmosfera  troppo  ca¬ 
rica  compensa  l’esagerata  dolcezza  e  mollezza  delle  ripro¬ 
duzioni  anteriori.  Come  solevano  i  pittori  veneziani,  con- 
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tinuatori  ed  ampliatori  dell’eredità  giorgionesca,  tutta  la 
composizione  si  svolge  all’aperto,  in  un  radioso  paesaggio 
estivo  disteso  sino  alle  falde  di  non  lontane  montagne. 

Confrontiamo  ora  i  tre  dipinti  ed  il  disegno  del 
Louvre,  per  vedere  in  che  cosa  confermano  o  correggono 
l’incisione  del  Monaco  e  per  formarci  così  un  concetto 
più  preciso  dell’originale. 

Tutte  le  repliche  concordano  nella  disposizione,  nel¬ 
l’atteggiamento  e  nei  profili  delle  cinque  figure  ripetute 
con  mirabile  accordo  persino  nei  particolari.  Così  le  mani 
ed  il  piegare,  che  i  copisti  di  allora  usavano  rendere 
nella  propria  maniera,  mostrano  lievissime  divergenze  ed 
attestano  che  l’originale  dovesse  avere  le  ampie  ma  assai 
angolose  pieghe  predilette  dal  Giambellino  intorno  al  1490. 
Nella  tavola  berlinese  la  figura  col  turbante  indossa  un 
mantello  di  seta  a  righe,  circostanza  non  ripetuta  nelle 
altre  repliche,  e  dovuta  probabilmente  al  raffinato  senso 
del  colorito  nell’autore.  Mentre  l’incisione  ci  lascia  dub¬ 
biosi  su  tale  punto,  le  altre  copie,  e  sopratutto  quella 
Walters,  attestano  che  l’apostolo  seduto  alla  nostra  destra, 
portava  un  ampio  cappello  estivo  attaccato  alle  sue  spalle. 
Identici  gli  oggetti  sulla  tavola,  ma  in  più  grandi  dimen¬ 
sioni  nell’esemplare  Walters  per  lo  stile  maturamente  ti¬ 
zianesco  del  copista.  Maggiori  diversità  troviamo  invece 
nel  fondo.  Fuorché  nell’ultimo  dipinto  citato,  dove  la 
scena  ha  luogo  all’aperto,  tutti  rappresentano  una  stanza 
con  pavimento  a  riquadri  :  alla  destra  di  chi  guarda,  una 
parete  decorata  a  lastre  di  marmo  con  striscie  più  scure, 
secondo  un’usanza  introdotta  dai  Lombardi  nella  deco¬ 
razione  di  S.  Maria  dei  Miracoli,  finita  nel  1489.  Il  me¬ 
desimo  motivo  si  vede  anche  neìY Annunciazione  dipinta 
per  gli  sportelli  dell’organo  di  questa  chiesa,  ora  nella 
Accademia  di  Venezia.  L’esemplare  di  Filadelfia  reca  una 
tenda  dietro  a  Cristo  per  accentuarne  il  rilievo  ;  invece 
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quello  di  Berlino,  e  quanto  rimane  del  disegno  del  Louvre, 
recano  un  muro  coperto  di  un  drappo,  di  assai  maggior 
effetto,  e  perciò  senza  dubbio  tolto  dall’originale. 

Nessuno  dei  dipinti  ci  fornisce  un’immagine  adeguata 
della  testa  di  Nostro  Signore  quale  appariva  nella  perduta 
tavola.  Nell’incisione  del  Monaco  è  tiepolescamente  altera, 
nella  pittura  Walters  crudamente  tizianesca,  nelle  due 
copie  anteriori  troppo  molle  e  debole.  Se  non  che  la 
versione  di  Berlino  suggerisce  l’idea  che  nell’originale  la 
testa  potesse  assomigliare  assai  a  quella  così  ispirata  nel 
frammento  (Venezia,  Accademia,  N.  87.  Fot.  Anderson, 
11474)  unico  avanzo  di  una  Trasfigurazione  dipinta  dal 
Giambellino  un  poco  prima  per  S.  Salvatore. 

Non  una  delle  repliche  però  ci  assicura  la  tavola 
Cornaro  essere  stata  una  pittura  autografa  anziché  di 
bottega,  nè  ciò  forse  ora  importa  molto,  lo  spirito  del 
Maestro  rivelandosi  con  sufficiente  chiarezza  nelle  copie. 


v. 

LA  SANTA  CONVERSAZIONE 
DEL  SIGNOR  J.  P.  MORGAN. 

La  nostra  attenzione  si  rivolgerà  ora  alla  tavola 
Pourtalès.  Nota  a  me,  ed  al  maggior  numero  degli  stu¬ 
diosi,  per  mezzo  dell’incisione  datane  dalla  Gazette  des 
Beaux  Arts  (XVIII,  1865,  12)  e  dell’altra  meschina  in¬ 
cisione  in  legno  nell’ Histoire  de  la  Peinture  en  Italie  del 
Lafenestre,  da  molto  tempo  desideravo  conoscerne  l’ori¬ 
ginale.  Finalmente,  alcuni  anni  or  sono,  lo  vidi  nella 
Mostra  invernale  dell’Accademia  Reale  di  Londra.  Ne 
provai  una  disillusione,  specialmente  perchè  mi  accorsi 
che  non  era  del  Catena,  come  la  riproduzione  aveva 
lasciato  supporre.  Tuttavia  non  possedeva  perciò  meno 
valore  intrinseco,  pur  essendo  soltanto  un  lavoro  di  bot~ 
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tega,  ben  lontano  da  un’opera  autografa  del  Bellini  stesso. 
Acquistato  poi,  un  poco  più  tardi,  dal  Sig.  J.  P.  Morgan, 
trovasi  ora  nella  sua  biblioteca  insieme  alla  Epifania  di 
Bartolomeo  Yivarini,  già  studiata  da  noi,  al  grazioso  pro¬ 
filo  di  Giovanna  Tornabuoni  del  Ghirlandaio,  ed  al  ritratto 
di  un  grande  fiorentino,  che  forse  fu  Leon  Battista  Al¬ 
berti,  eseguito  dal  Del  Castagno. 

Esaminiamo  ora  questa  tavola  rettangolare  {fig.  54). 
A  destra  di  dii  guarda  siede  Nostra  Donna,  una  severa 
ma  ancor  giovanile  figura  con  cappuccio  adorno  di  perle 
e  con  manto  che  le  ricopre  il  petto  ;  con  la  mano  dritta 
aperta  tocca  la  testa  di  un  Senatore  Veneziano  sontuosa¬ 
mente  vestito,  cui  il  Putto  benedice.  Di  contro,  all’estremà 
sinistra,  scorgesi  S.  Paolo  di  profilo,  assorto  in  un  libro, 
benché  si  direbbe  che  la  spada  stretta  fra  il  braccio  ed 
il  fianco  formi  la  sua  maggiore  preoccupazione.  L’elsa 
certamente  cesellata  da  uno  dei  migliori  armaiuoli  mila¬ 
nesi,  porta  un  pomo,  si  noti  il  fatto,  adorno  di  quei 
nodi  cari  alla  così  detta  44  Accademia  „  di  Leonardo  da 
Vinci.  Presso  a  Paolo  sta  un  giovane  dal  largo  viso  in¬ 
corniciato  da  ricciuti  capelli,  rivestito  di  armatura  e  con 
la  lancia  in  mano.  Per  caso,  senza  dubbio,  esso  richiama 
il  tipo  del  pio  eroe  protestante  della  guerra  dei  Trenta 
Anni,  ma  in  realtà  rappresenta  S.  Giorgio;  o  era  forse 
il  figlio  del  donatore,  partecipante  in  modo  così  cospicuo 
alla  composizione?  Ciò  spiegherebbe  perchè  egli  nè  guarda 
la  Vergine  nè  alcuno  degli  altri  santi,  ma  dolcemente  e 
quasi  timidamente  fuori  del  quadro.  Finalmente  occu¬ 
pano  l’intervallo  fra  lui  e  la  Madonna  due  giovane  sante, 
una  delle  quali  adora  il  Divino  Fanciullo  e  l’altra,  come 
S.  Giorgio,  drizza .  lo  sguardo  oltre  il  dipinto.  Questa,  dal 
bellissimo  viso  improntato  di  una  certa  durezza,  porta 
sopra  il  panno  che  le  inquadra  il  capo,  una  corona  di 
lauro,  mentre  l’altra  ha  un  turbante;  panno  e  turbante 
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fatti  di  vaghissima  seta  orientale,  dalle  tinte  soavi.  Il 
cielo  e  le  nubi  formano  lo  sfondo  (x). 

In  questo  lavoro  si  ritrovano  bensì  i  tipi  sani  e  ro¬ 
busti,  la  calma  grande,  il  buon  colorito  del  Giambellino 
maturo,  ma  d’altra  parte  vi  si  ravvisa  una  vera  spropor¬ 
zione  fra  le  teste,  e  non  si  avverte  nè  nel  disegno,  nè 
nella  pittura  il  tocco  del  Maestro  stesso.  Ne  concludo, 
quasi  senza  esitare,  trattarsi  di  un’opera  di  bottega. 

Rimane  il  quesito  se  la  tavola  fu  dipinta  nello  studio 
di  Giovanni  dai  suoi  aiuti  con  relativa  indipendenza,  o 
se  abbiamo  dinanzi  una  accurata  replica  di  un  originale 
smarrito:  quesito  non  facile  a  risolvere.  L’impressione 
personale  ci  lascia  dubbiosi  intorno  ad  una  definitiva  ri¬ 
sposta,  sebbene  il  mio  sentimento  propenda  per  l’ultima 
supposizione.  Noto,  ad  esempio,*  come  una  più  esatta  per¬ 
cezione  dei  valori  correggerebbe  l’apparente  squilibrio 
delle  teste  e  metterebbe  i  gruppi  nella  loro  rispettiva 
posizione  ;  così  una  più  sottile,  sebbene  non  appariscente, 
osservanza  della  terza  dimensione,  e  di  conseguenza  una 
maggiore  profondità  dello  spazio,  darebbe  alle  figure  fem¬ 
minili  una  distanza  ed  un  distacco  più  giusto.  Tutto  ciò, 
insieme  ad  un  disegno  più  vivo,  sarebbe  stato  facile  al 
Bellini,  da  cui  certo  non  provengono  le  mani  brutte  in 
più  modi.  Eppure,  non  ostante  tali  pecche,  il  lavoro  mi 
sembra,  nell’invenzione  e  nell’esecuzione,  superiore  alle 
pitture  di  ognuno  dei  suoi  probabili  assistenti  in  quel 
tempo. 

La  data  dell’opera,  come  mi  studierò  di  provare  più 
tardi,  si  aggira  intorno  al  1500.  Nicolò  Rondinelli,  che 
aiutava  il  Maestro  fra  l’80  ed  il  90,  dovette  lasciarlo 

(1)  Misura  da  polici  30  1/4  a  44  1ji.  Interessante  uno  scritto  che  sta  dietro  : 
—  “  Questo  dipinto,  lasciato  allo  scultore  Canova  dal  Cardinale  Rezzonico,  fu 
comperato  dal  Vescovo  Canova  (fratello  ed  erede  dell’artista)  da  un  uomo 
che  lo  vendè  alla  famiglia  Pourtalès  in  Parigi.  Il  quadro  fu  comprato  nel  186S 
alla  vendita  Pourtalès  per  fr.  75000  „. 
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Fig.  51.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini:  Madonna. 

Lascito  Layard  -  Galleria  Nazionale,  Londra. 


Fig.  52.  -  Copia  del  44  Cristo  a  Emaus  „  di  Giovanni  Bellini. 

Collezione  Wilstach  -  Memorial  Hall,  Filadelfia. 


prima  di  quell’epoca,  ed  anche  senza  di  ciò,  non  scopro 
qui  alcuna  traccia  di  lui.  Il  Bissolo,  che  poteva  trovarsi 
ancora  nella  bottega  allorché  l’opera  fu  dipinta,  in  nes¬ 
suna  fase  della  propria  attività  dimostra  di  possedere 
doti  tali  da  produrre  un  capolavoro  pari  a  questo,  che 
tocca  quasi  il  livello  più  eccelso  raggiunto  dal  Bellini. 
Di  scarsa  invenzione,  il  Bissolo  di  solito  mette  insieme 
ed  aggiusta  a  modo  suo  pezzi  tolti  dal  Maestro,  renden¬ 
doli  in  maniera  debole  e  poco  decisa,  ben  diversa  dalla 
esecuzione  ferma  e  quasi  dura  del  nostro  quadro. 

Nè  alcuno  studioso,  degno  di  tal  nome,  sosterrà  che 
qualsiasi  delle  insipide  mediocrità  solite  a  firmare  i  propri 
dipinti  con  le  iniziali  D.  I.  B.,  cioè  a  dire  discepolo  di 
Giovanni  Bellini,  avrebbe  potuto  concepire  ed  eseguire 
la  nostra  Santa  Conversazione ,  certo  nessun  Marco,  nessun 
Santa  Croce  o  Previtali.  Al  Basalti  si  attribuì  bene  spesso 
la  paternità  di  dipinti  importanti  come  la  Santa  Con¬ 
versazione ,  appartenente  al  Signor  Roberto  Benson,  repu¬ 
tata  non  del  tutto  degna  di  Giovanni  stesso,  ma  in  questo 
tempo  collaborava  forse  ancora  con  il  suo  maestro  Alvise 
Yivarini.  Nè  già  intorno  al  1500,  bensì  molto  dopo,  di¬ 
pinse  in  maniera  che  si  approssima  a  questo  lavoro,  ed 
anche  allora,  quanto  ne  rimase  lontano  !  Nulla  qui  rivela 
la  sua  mente  o  la  sua  mano.  Una  copia  delia  nostra  Ma¬ 
donna,  con  S.  Giovannino  al  posto  del  devoto,  già  nella 
raccolta  del  defunto  Signor  Schloss  di  Parigi,  ci  mostra 
come  tutti  costoro  operassero  e  con  quali  risu  tati.  Ivi  il 
modellare  è  duro,  taglienti  e  incisivi  i  contorni,  esagerate 
le  estremità,  confuse  le  pieghe  e  la  luce  e  le  ombre  con 
duri  contrasti,  come  poteva  aspettarsi  da  un  fedele  se¬ 
guace  di  Alvise.  E  così  dipingeva  anche  il  Basaiti  presso 
al  1515,  onde  quindici  anni  avanti,  giudicando  dai  suoi 
primi  lavori  come,  ad  esempio,  la  Madonna  fra  due  Santi 
a  Monaco,  doveva  essere  ancora  meno  consistente,  più 
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angoloso  e  duro.  Ci  rimane  ancora  da  considerare  il  Ca¬ 
tena,  a  cui  vent’anni  or  sono  e  più,  quando  ancor  poco 
ne  sapevo,  attribuivo  il  dipinto  Pourtalès.  Perchè  allora  io 
non  conoscevo  l’originale,  e  l’incisione,  non  rendendo  che 
assai  poco  della  modellatura,  lo  faceva  sembrare  uno  di 
quei  rigidi,  asciutti  e  piatti  primitivi  dipinti  del  Catena 
che  alle  volte  recano  una  Vergine,  un  Putto  o  una  Santa, 
ispirati,  se  non  copiati,  dal  nostro  quadro.  Nell’originale 
invece  nulla  della  cruda  durezza,  della  deficienza  nei  ri¬ 
lievi  ed  esagerazione  nei  contrasti,  dei  più  antichi  lavori 
del  Catena.  Lo  si  confronti  con  la  sua  opera  Madonna 
con  il  Battista ,  una  Santa  e  due  Devoti  della  raccolta 
Mond,  confronto  tanto  più  interessante  in  quanto  che 
essa  è  copiata  da  questa.  Uno  sguardo  solo  alle  riprodu¬ 
zioni  basterà  per  convincerci  che  il  Catena,  che  non  prima 
del  1502  dipingeva  tali  timide,  secche,  esangui  figure* 
non  avrebbe  potuto  in  epoca  ancora  precedente,  creare 
capolavori  simili  alla  Santa  Conversazione  Pourtalès  PL 

Non  so  se  vi  sia  chi  pensi  a  Giorgione  od  anche  a 
Tiziano.  Nel  1500  il  primo  di  essi  doveva  lavorare  in¬ 
dipendente  dal  Bellini  e  seguendo  la  propria  ispirazione; 
per  il  secondo,  non  risulta  che  egli  frequentasse  lo  studio 
di  Giovanni.  Inoltre  non  si  rinvengono  nei  primi  dipinti 
dei  due  artisti  tracce  tali  da  lanciar  supporre  che  potes¬ 
sero  pensare,  sentire  e  operare  precisamente  in  questo 
modo. 

Eliminate  così  le  probabilità  perchè  il  capolavoro  in 
discorso  possa  essere  creazione  della  mente  e  della  mano 
di  un  aiuto  del  Bellini,  dobbiamo  supporre  che  non 

(1)  Il  Dott.  Borenius  nelle  sue  note  all’opera  di  Crowe  e  Calvacaselle 
(. History  of  Painting  in  Northern  Italy,  Voi.  I,  pag.  299,  nota  4)  l’attri¬ 
buisce  a  Bartolomeo  Veneto.  Il  Borenius  merita  l’imperitura  nostra  gratitu¬ 
dine  per  aver  vagliato  tutte  le  informazioni  tolte  dagli  archivi  negli  ultimi 
cinquant’anni  :  non  possiamo  però  dire  che  le  attribuzioni  di  cui  riempie  il 
suo  commentario  sieno  di  solito  appropriate.  Questa  è  veramente  strana. 
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solo  fosse  concepito  dal  Maestro,  ma  che  esistesse  un 
esemplare  del  suo  pennello  ;  e  ciò  per  la  ragione  se¬ 
guente.  Nessuno  dei  lavori  di  lui  ebbe  tanta  fama  e  ci 
trasmise  tanta  risuonanza,  la  qual  cosa  non  sarebbe  ac¬ 
caduta  se  non  si  fosse  trattato  di  un  capo  d’opera  ori¬ 
ginale.  Ci  si  obbietterà  forse  che  l’atto  della  Madonna  e 
del  Bambino  si  prestavano  all’aggiunta  di  un  devoto,  l’ef- 
fige  del  quale  prendeva  così  stabile  dimora  in  luogo  sacro. 
Tuttavia  sembra  che  il  soggetto  piacesse  per  sè  stesso  anche 
perchè  in  altre  tavole,  come  in  quella  di  Stoccarda,  una  ri¬ 
duzione  di  questa,  la  mano  della  Beata  Vergine  posa  sopra 
un  libro  e  non  sulla  testa  di  un  donatore.  Crederei  anzi 
che  tale  modificazione  la  introducessero  nello  studio  del 
Maestro,  trovandosi  parecchie  repliche  che  la  contengono. 
Ed  un  altro  mutamento  forse  ebbe  la  stessa  origine,  il 
cappuccio  della  Madonna  che,  come  nel  quadro  sopra¬ 
citato,  non  porta  ricami  nè  perle. 

Può  riuscir  utile  e  interessante  il  dare  un  elenco, 
corredato  da  brevissimi  commenti,  delle  pitture  contem¬ 
poranee  derivanti  in  modo  diretto  o  indiretto  dall’origi¬ 
nale  del  quadro  nostro,  elenco  non  completo  perchè  com¬ 
prende  solo  quelle  di  cui  posseggo  le  fotografie;  di  altre 
mi  rimangono  note  troppo  succinte  perchè  ne  fac¬ 
cia  uso  e,  senza  dubbio,  altre  ancora  vi  saranno  da 
me  ignorate. 

Quattro  recano  il  motivo  della  Vergine  che  tocca  la 
testa  del  devoto  :  —  Previtali,  Galleria  di  Berlino,  Ma¬ 
donna  con  SS.  Paolo,  Caterina,  altra  Santa  e  donatore 
benedetto  dal  Putto.  Paolo  è  una  versione  di  quello  nel 
quadro  Pourtalès,  e  Caterina  della  figura  femminile  nella 
Circoncisione  di  cui  ci  pervennero  soltanto  repliche  di 
bottega  e  copie.  Il  Bellini  dovette  dipingere  l’originale 
alcuni  anni  prima  della  Santa  Conversazione  Pourtalès. 
La  data  del  nostro  Previtali  si  aggira  intorno  al  1504. 
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Marco  Veneto.  Bergamo,  Galleria  Carrara.  Madonna 
che  posa  la  mano  sul  capo  di  un  devoto  mentre  il  Bam¬ 
bino  lo  benedice  ;  due  Santi. 

Francesco  Rizzo  da  Santacroce.  Raccolta  Hage,  Ni- 
vaagaard,  Danimarca.  Madonna  con  la  mano  sulla  testa 
del  donatore  benedetto  dal  Putto.  La  tavola,  allora  ap¬ 
partenente  al  sig.  Carlo  Butler,  fu  esposta  nella  Mostra 
veneziana  a  Londra  del  1894-95,  dove  la  ascrissi  a  Fran¬ 
cesco.  Probabile  lavoro  primitivo  di  Francesco  Rizzo  e 
non  già  di  Francesco  di  Simone. 

Catena.  Raccolta  Mond,  Londra.  Maria  mette  la 
mano  su  devoto  presentato  dal  Battista  ;  il  Bambino 
guarda  un  altro  devoto  alla  nostra  destra.  Una  Santa. 
Qui  l’autore  tolse  dalla  tavola  Pourtalès  solo  la  Vergine 
ed  il  di  lei  atto  ;  tuttavia  la  Santa  gli  fu  suggerita  dal¬ 
l’altra  che  in  quest’ultima  guarda  in  viso  allo  spettatore. 
Senza  dubbio  la  data  non  è  prima  del  1502  e  forse  non 
molto  dopo. 

Quattro  dipinti  recano  la  Madonna  che  tocca  la 
testa  di  S.  Giovannino  anziché  del  donatore,  mentre  il 
Figlio  lo  benedice  :  nel  resto  sono  uguali  alle  altre  compo¬ 
sizioni.  Suppongo  che  il  S.  Giovannino  potrebbe  qui  rap¬ 
presentare  un  fanciullo  della  famiglia  per  cui  fu  dipinto 
il  quadro,  e  che  forse  ne  riproducesse  le  fattezze. 

Lorenzo  Lotto.  Napoli.  La  Vergine  tocca  il  capo  del 
giovane  Battista,  presentato  da  S.  Pietro  Martire.  La  data 
scritta  sul  dorso  della  tavola  è:  Sept.  20,  1503. 

Basaiti.  Collezione  del  defunto  sig.  Schloss  di  Pa¬ 
rigi,  ora  dispersa.  Madonna  che  appoggia  la  mano  sul 
capo  di  S.  Giovannino  benedetto  da  Gesù.  Il  Battista 
con  le  braccia  incrociate,  rivela  l’influenza  del  Catena. 
Dietro  la  Madre  pende  una  tenda  di  seta  cangiante  come 
nella  Madonna  del  Bellini,  del  1510  a  Brera,  e  in  altri 
lavori  di  tale  epoca  della  sua  bottega. 
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Fig.  53.  -  Copia  tizianesca  del  “  Cristo  a  Emaus  „  di  Giovanni  Bellini. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  54.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Madonna,  Santi  e  Devoto. 

Collezione  Morgan,  Nuova  York  (dalla  raccolta  Pourtalès). 


Francesco  di  Simone  da  Santacroce.  Bergamo,  Gal¬ 
leria  Carrara.  Qui  la  Madonna  non  tocca  la  testa  ma 
bensì  la  spalla  di  Giovannino  ;  le  di  lui  braccia  sono 
incrociate.  Francesco  morì  nel  1508,  ma  la  tavola  può 
risalire  a  parecchi  anni  addietro. 

Francesco  Rizzo  da  Santacroce.  Baltimora,  Raccolta 
Walters.  La  Madonna  posa  la  mano  sulla  testa  di  San 
Giovannino  fra  SS.  Giuseppe  e  Zaccaria.  Zaccaria  mostra 
l’influenza  del  Catena.  Tavola  molto  posteriore  a  quella 
di  Nivaagaard. 

In  altri  tre  dipinti  la  Vergine  stende  la  mano  a 
toccare  un  libro  ed  il  Putto  benedice.  Stoccarda  (428). 
La  Madonna  appoggia  la  mano  su  di  un  libro  che  sta 
semi-aperto  sopra  una  tavola  ricoperta  di  tappeto  turco 
e  dietro  la  quale  vedesi  in  adorazione  una  Santa  copiata 
dalla  figura  ugualmente  atteggiata  del  quadro  Pourtalès, 
ma  il  suo  turbante,  come  pure  il  cappuccio  della  Vergine, 
sono  più  semplici.  Nel  fondo  una  tenda  increspata  si 
stacca  sopra  un  cielo  corso  da  nuvolette.  Più  non  credo 
il  Basaiti  l’autore  di  questa  riduzione  della  Santa  Con¬ 
versazione  Pourtalès  ;  mi  sembra  invece  eseguita  nello 
studio  del  Bellini  da  un  discepolo  il  quale,  al  pari  di 
molti  degli  aiuti  dei  grandi  maestri,  rimase  ignoto.  Forse 
è  di  alcuni  anni  posteriore  all’originale. 

Stoccarda  (429).  La  Vergine  tocca  con  la  punta  delle 
dita  un  libro  posto  sopra  un  blocco  di  legno  ;  dietro 
pende  la  cortina  ;  a  sinistra  un  vago  paesaggio.  Nel  legno 
sta  infisso  un  cartellino  con  piegatura  nel  mezzo  e  l’iscri¬ 
zione  66  Marco  d(iscipulus)  Ioa(nnis)  B(ellini)  P(ictor  o  pin- 
xit) M.  Chi  fosse  questo  Marco  non  saprei:  certamente 
non  il  Basaiti  nè  Marco  Veneto  ;  nè  probabilmente  il 
Belli.  Si  direbbe  gli  stesse  davanti  una  replica  come 
l’ultima  testé  accennata  piuttosto  che  l’originale. 

Signori  Steinmeyer.  Parigi.  La  Madonna  siede  di- 
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nanzi  a  tenda  rialzata  a  metà  così  da  scoprire  un  pae¬ 
saggio  con  pastori  sul  primo  piano  ;  un  ruscello  a  mezza 
distanza  e  monti  piramidali  più  lungi  ;  la  di  lei  mano 
tocca  un  libro  sopra  un  parapetto.  Anche  qui  un  car¬ 
tellino  reca  scritto  44  Ioannes  Bellinus  M,  da  interpretarsi 
caritatevolmente,  non  già  quale  firma  falsificata,  ma  quale 
mostra  o  insegna.  L’ ignoto  copista  riprodusse  forse,  non 
già  dall’originale,  ma  da  dipinto  simile  ai  sopradetti.  Credo 
questa  tavola  appartenesse  già  alla  baronessa  Moltke  di 
Monaco  (x). 

Il  Catena  della  collezione  Raczynski  a  Posen,  con 
Madonna,  S.  Giovannino,  S.  Zaccaria  e  Santa,  è  una  re¬ 
plica  modificata  del  secondo  motivo.  Il  Bambino  non 
siede  sul  ginocchio  destro  della  Madre  e  benedice,  ma 
si  aggrappa  alla  di  lei  spalla  destra,  piegandosi  per  ca¬ 
rezzare  il  Battista.  La  data  non  risale  oltre  al  1508. 

Solo  il  Putto  si  ritrova  nella  Madonna  di  Filippo 
Mazzola  a  Berlino  (N.  1455).  Il  Mazzola  morì  nel  1505. 
Qui  l’azione  è  fatta  più  intensa.  In  forma  poi  ancora 
più  vivace  divenne  un  motivo  frequente  nell’età  aurea 
della  pittura  veneta  :  ce  ne  porge  un  esempio  la  Madonna 
con  Gerolamo  e  Francesco  del  Palma  nella  Galleria  Bor¬ 
ghese.  La  Santa,  volta  di  fronte,  si  scorge  ancora  nel 
dipinto  del  Catena  a  Budapest,  ove  con  la  Madonna  è 
S.  Francesco  che  le  presenta  un  devoto.  Il  Figlio  fu 
tolto  da  un  lavoro  di  bottega  del  Bellini,  un  poco  pre¬ 
cedente  a  quello  Pourtalès,  e  cioè  dalla  Santa  Con¬ 
versazione  già  nella  quadreria  Simon  in  Berlino  e  lasciata 
di  recente  dal  barone  Schlichting  al  Louvre.  Chiunque 
pensasse  di  ascrivere  la  tavola  Pourtalès  al  Catena,  do- 

(1)  Una  lieve  modificazione  di  questo  tema  ricorre  in  una  Epifania  da 
me  veduta,  alcuni  anni  or  sono  nella  raccolta  del  sig.  Van  Gelder  di  Ucle 
in  Belgio.  Invece  del  libro  la  Vergine  tocca  il  vaso  del  vecchio  Re  orien¬ 
tale.  Giuseppe  deriva  da  una  delle  figure  nel  Cristo  a  Emaus  da  noi  studiato 
più  sopra.  L’autore  è  affine  a  Marco  Marziale. 
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vrebbe  confrontare  la  rigida,  piatta  e  dura  Santa  dell’opera 
di  Budapest  con  la  figura  che  in  quella  le  corrisponde. 

È  dubbio  che  il  Cima  nella  Madonna  di  Berlino, 
dove  il  Bambino  benedice  un  donatore,  riveli  la  cono¬ 
scenza  del  nostro  motivo,  cbè  la  data  del  lavoro  troppo 
remota  e  l’atto  non  ancor  del  tutto  sviluppato  non  sem¬ 
brano  concederlo.  Forse  fu  ispirato  da  un  Bellini  ora 
smarrito. 

Questa  abbondanza  di  opere  contemporanee,  fondate 
sulla  tavola  Pourtalès,  tende  a  persuaderci  come  il  disegno 
originale  godesse  di  una  fama  concessa  soltanto  ad  una 
opera  del  Bellini,  da  esso  ideata  ed  eseguita.  Ma,  poiché 
la  esecuzione  della  pittura  che  ci  sta  davanti  non  è  di 
lui,  nè  di  alcuno  degli  aiuti  a  noi  noti4  per  opere  proprie, 
dobbiamo  concludere  si  tratti  di  una  replica  di  bottega 
o  della  riproduzione  modificata  di  originale  disperso. 

L’enumerazione  di  dipinti  derivanti  dalla  nostra  com¬ 
posizione  serve  anche  ad  altro  fine  :  ci  fornisce  una  data 
al  di  là  della  quale  la  Santa  Conversazione  non  avrebbe 
potuto  essere  dipinta,  risparmiandoci  così  gran  parte  della 
fatica  per  fissarne  la  cronologia. 

Non  dimentichiamo  che  il  Lotto  inscrisse  nella  sua 
tavola  di  Napoli  l’anno  1503,  e  che  essa  non  deriva  di¬ 
rettamente  dalla  nostra  composizione,  ma  bensì  da  quella 
variante  in  cui  la  Madre  tocca,  e  il  Figlio  benedice,  il 
Battista  infante  anziché  il  devoto.  Se  ne  potrebbe  arguire 
che  tale  modificazione  del  primo  motivo  fosse  introdotta 
solo  dopo  che  l’originale  aveva  avuto  campo  di  divenire 
popolare,  e  quindi  un  paio  di  anni  dopo.  Ciò  riporte¬ 
rebbe  il  dipinto  Pourtalès  indietro,  sino  al  1501  ;  e, 
poiché  tutte  le  altre  pitture  da  noi  citate,  ad  eccezione 
forse  del  Catena  del  Mond,  sono  posteriori  a  quella  del 
Lotto,  possiamo  concludere  con  certezza  avere  il  Bellini 
creato  il  suo  capolavoro  non  più  tardi  del  1503. 
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Lo  stabilire  poi  di  quanto  precedesse  il  1503  non 
riesce  troppo  facile.  Per  l’argomento  ora  addotto  si  po¬ 
trebbe  crederlo  anteriore  di  un  paio  d’anni,  ma  in  ogni 
modo  sarebbe  singolare  che  un’opera  di  cui  l’imitazione 
comincia  non  dopo  il  1503  e  dura  da  allora  per  una 
diecina  d’anni,  fosse  stata  dipinta  molto  prima. 

Le  nostre  conclusioni,  dedotte  da  ragioni  obbiettive, 
esteriori,  ci  sembrano  tanto  più  interessanti  in  quanto 
che  considerazioni  di  ordine  soggettivo  non  riescono  così 
ovvie.  Forse  un  meticoloso  ricercatore  nell’esaminare  la 
Madonna  Pourtalès,  noterebbe  una  certa  somiglianza  con 
parecchie  altre  in  cui  il  manto  con  una  piega  taglia  il 
sommo  del  petto  (ad  esempio  quella  di  Brera  con  iscri¬ 
zione  greca  e  quella  della  Galleria  di  Torino),  deducen¬ 
done  che  tutto  il  lavoro  risale  presso  a  poco  al  1470. 
Infatti  non  si  può  negare  aver  qui  il  Bellini  ripreso  una 
trama  abbandonata  da  un  quarto  di  secolo,  fatto  assai  fre¬ 
quente  in  lui  e  in  altri  grandi  Maestri,  poiché  soltanto 
i  mediocri  meccanicamente  proseguono  il  loro  corso  in 
avanti  come  un  proiettile.  Leonardo,  Botticelli,  Michelan¬ 
gelo,  Bellini  e  Tiziano  hanno  momenti  nei  quali  qualcosa 
del  loro  passato  ritorna  e  richiama  di  nuovo  la  loro  atten¬ 
zione.  Ciò  per  la  Vergine.  Senza  dubbio  i  due  Santi  ri¬ 
chiamano  la  Madonna  fra  SS.  Paolo  e  Giorgio  nell’Ac¬ 
cademia  di  Venezia,  eseguita  verso  il  1489,  e  nessun 
conoscitore  dell’evoluzione  dell’arte  veneziana  crederà  le 
nostre  figure  più  tarde,  chè  anzi,  se  guardassimo  soltanto 
queste,  dateremmo  la  tavola  non  certo  prima  del  ’90.  Le 
due  donne  ricordano  con  altrettanta  chiarezza  due  di 
esse  nella  Sacra  Conversazione  Benson  la  quale,  e  spero 
mi  si  presenti  l’occasione  di  dimostrarlo,  non  uscì  dalla 
bottega  del  Bellini  prima  del  1510  e  fors’anco  non  prima 
del  1512.  Eppure,  la  serietà  dei  visi  e  la  relativa  du¬ 
rezza  di  trattamento  nel  nostro  dipinto  è  tanto  maggiore 
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Fig.  55.  -  Variante  di  un’opera  tarda  di  Giovanni  Bellini  : 
Madonna  e  devoto. 


Collezione  del  signor  Hervey  Wetzel,  Boston. 


Fig.  56.  -  Bottega  di  Giovanni  Bellini  :  Madonna,  Santi  e  Devoti. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


clic  nella  Benson,  da  lasciar  supporre  fra  i  due  un  in¬ 
tervallo  di  dieci  anni,  riportandoci  così  al  1502.  A  tale 
data  corrisponderebbe  bene  il  devoto,  perchè  i  suoi  ca¬ 
pelli  e  qualcosa  nella  faccia  che  ne  segna  il  tempo,  in¬ 
dicano  l’inizio  del  secolo.  Il  Putto  pure  è  di  tale  epoca 
e  non  anteriore,  a  cagione  del  tipo  che  si  ritrova  nel¬ 
l’ancona  del  1505  in  S.  Zaccaria,  nella  tavola  del  1507 
in  S.  Francesco  della  Vigna,  nella  Madonna  di  Brera 
del  1510,  ed  in  un  dipinto  di  bottega  forse  posteriore, 
la  Madonna  Borghese.  La  caratteristica  mano  della  Ver¬ 
gine  toccante  il  capo  del  donatore  non  ricompare  se  non 
una  sola  volta  nei  lavori  di  scuola  del  Bellini  a  me  noti, 
e  cioè  nella  Uccisione  di  S.  Pietro  Martire  della  Galleria 
di  Londra  eseguito  prima  del  1504,  perchè  in  quell’anno, 
o  poco  prima  o  poco  dopo,  il  Lotto  ne  rivela  l’influenza 
nella  sua  Madonna  con  SS.  Francesco  e  Gerolamo  di 
Bridgewater  House.  Un  ultimo  argomento  ci  suggerisce 
la  composizione  stessa.  Se  non  vi  fossimo  tanto  avvezzi, 
ci  chiederemmo  se  un  modo  di  disporre  i  personaggi  così 
poco  accentrandoli,  in  un  soggetto  che  doveva  pur  rap¬ 
presentare  una  Santa  Conversazione  si  usasse  in  Venezia 
prima  del  1500.  Io  non  ne  ricordo  altro  esempio,  e  cer¬ 
tamente  l’arte  veneziana  esitò  nell’ accettarlo,  sinché  Ti¬ 
ziano  non  lo  fece  suo.  Dunque  considerazioni  soggettive, 
accuratamente  esaminate  e  vagliate,  confermano  le  og¬ 
gettive.  Onde  possiamo  concludere  la  tavola  Pourtalès,  ora 
del  sig.  Morgan,  essere  stata  dipinta  poco  dopo  il  1500. 


vi. 

L’ANCONA  WALTERS. 

I  lettori  avranno  notato  come  nessuna  delle  opere 
testé  discusse,  di  bottega  oppure  autografe,  furono  dipinte 
nell’ultimo  decennio  del  1400,  cosa  poco  sorprendente. 
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pitture  di  quegli  anni  che  si  possano  attribuire  al  Maestro 
od  ai  suoi  aiuti  essendo  rarissime.  Infatti  alla  memoria 
mia  si  presenta  solo  la  Circoncisione ,  tramandata  a  mezzo 
di  molte  copie.  Se  ne  arguì  che  allora  Giovanni  occu¬ 
passe  il  suo  tempo  nei  lavori  del  Palazzo  Ducale,  spie¬ 
gazione  verosimile,  tanto  più  che  al  tramontare  del  se¬ 
colo,  appunto  quando  quei  lavori  volgevano  alla  fine, 
ricompaiono  in  abbondanza  le  opere  di  lui.  Dobbiamo 
deplorare  doppiamente  la  distruzione  di  quei  dipinti  sto¬ 
rici  avvenuta  settanta  o  più  anni  dopo,  poiché,  avendo  essi 
assorbito  il  decennio  forse  più  creativo  nell’attività  del 
Bellini,  ci  privarono  di  parecchie  ancone  di  cui  avremmo 
altrimenti  goduto. 

In  America  non  possiamo  vantare  un  solo  originale 
dei  suoi  anni  più  tardi,  lacuna  non  facilmente  colmabile, 
perchè  nella  sua  vecchiaia  Giovanni  più  operava  con  la 
mente  che  con  il  pennello,  e  perchè  quei  pochi  dipinti 
di  sua  mano  si  ritrovano  quasi  tutti  nelle  chiese  e  nelle 
pubbliche  Gallerie.  Tuttavia  ci  dobbiamo  rallegrare  di 
possederne  uno  di  bottega,  non  scevro  d’importanza,  nella 
raccolta  Waiters  a  Baltimora. 

Prima  però  pregherei  gli  studiosi  di  gettare  uno 
sguardo  sulla  Madonna  del  signor  Hervey  Wetzel  di 
Boston  (fig.  55). 

La  Vergine  seduta  tiene  sul  ginocchio  destro  il  Figlio 
ritto  benedicente  il  devoto  ;  dietro  si  stende  un  ameno 
paesaggio  nel  genere  di  rustico  idillio  caro  al  giovane 
Tiziano.  Piacevole  il  colore,  di  un  tono  di  caldo  avorio. 
La  tecnica  rivela  la  mano  di  un  autore  esperto,  però  non 
di  un  grande  Maestro,  ed  il  complesso  suggerisce  il  nome 
di  Rocco  Marconi.  Ma  questa  tavola  non  ci  interessa 
per  l’esecuzione,  assumendo  invece  ai  nostri  occhi  una 
certa  importanza  dall’essere,  eccettuato  quanto  si  deve 
alla  personalità  del  copista,  nelle  parti  essenziali  una 


134 


fedele  riproduzione  della  Madonna  nell’ancona  del  Bellini 
del  1507  in  S.  Francesco  della  Vigna. 

Si  noterà  come  nella  pala  d’altare  il  donatore  pri¬ 
mitivo  fu  sostituito  cinquanta  o  sessant’anni  dopo  da 
altro  di  tale  epoca.  La  replica  Wetzel  ne  reca  uno  quasi 
contemporaneo  all’originale,  ma  non  perciò  di  necessità 
una  copia  di  quella  testa.  Il  suo  rapporto  con  la  Vergine 
mostra  che  solo  la  figura  di  lei  venne  resa  con  fedeltà, 
trascurandosi  tutto  il  resto,  cosicché  si  può  dedurne  che 
il  committente  della  tavola  voleva  la  Madonna  sola  con 
sé  stesso  quale  donatore.  Il  paesaggio  indica  per  la  nostra 
copia  un’epoca  posteriore  di  almeno  cinque  anni,  nè  v’ha 
ragione  di  pensare  qui  ad  una  ordinazione  del  primitivo 
committente.  Per  disgrazia  il  quadro  fu  tagliato  lasciandoci 
soltanto  un  frammento  del  profilo  virile  assai  bello  0). 

Prima  di  ritornare  all’ancona  Walters,  vorrei  richia¬ 
mare  l’attenzione  sopra  una  Madonna  con  SS.  Pietro  e 
Agostino  di  Girolamo  da  Santacroce  nella  raccolta  del 
signor  J.  G.  Johnson  di  Filadelfia,  sembrandomi  una  li¬ 
bera  versione  di  altro  lavoro  d’ugual  genere  uscito  dallo 
studio  di  Giovanni,  la  Madonna  con  S.  Giovanni  Battista 
e  una  Santa  nel  Palazzo  Giovannelli.  Non  un  tratto  di 
esso  che  non  rammenti  qualcuna  delle  più  tarde  opere 
di  bottega  del  Maestro,  siano  esse  la  Madonna  con  il 
Putto  dormente  nella  Galleria  Nazionale  inglese,  o  l’an¬ 
cona  Ashburnham  del  1505,  ora  nella  villa  del  signor 
Vernon  Watney  a  Cornbury,  o  il  dipinto  dei  Giovannelli 
ora  citato,  o  ancora  la  tardissima  Assunta  in  S.  Pietro 
di  Murano.  La  data  dell’originale  perduto  può  ritenersi 
presso  il  1510. 

Nel  quadro  Walters  (fig.  56),  una  composizione  ob¬ 
lunga  di  tre  piedi  per  cinque,  entro  una  nicchia  profonda, 

(1)  Non  mancano  d’ interesse  le  versioni  dell’originale  del  Bellini  in 
Rovigo  e  Bergamo,  dovute  a  Girolamo  di  Santacroce. 
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sta  Nostra  Donna  sopra  un  trono  marmoreo,  ai  piedi  del 
quale  pregano  tre  devoti  :  due  di  essi  alla  destra  dello 
spettatore  presentati  da  S.  Marco  ed  il  terzo  a  sinistra 
da  S.  Pietro. 

L’intonazione  sontuosa  e  pure  sobria  di  questa  opera 
ci  colpisce  ;  il  severo  e  pieno  sviluppo  delle  forme  archi¬ 
tettoniche,  la  libertà  e  la  semplicità  della  composizione, 
la  misurata  eloquenza  dei  santi  patroni,  la  virilità  nei 
tipi  dei  devoti,  tutto  annuncia  l’approssimarsi  nell’arte 
veneziana  del  periodo  più  classico  nel  sentimento  e  nel¬ 
l’aspetto  esteriore.  Contemplando  così  nobile  lavoro,  provo 
un  piacere  simile  a  quello  di  cui  godo  nel  contemplare 
una  facciata  del  Palladio. 

Fortunate  circostanze  o  acute  ricerche  ci  riveleranno 
forse  un  giorno  le  personalità  dei  donatori  :  quello  di 
sinistra  rammenta  Andrea  Gritti,  il  futuro  Doge  :  tutti 
e  tre  poi  chiaramente  appaiono  gente  d’importanza  rive¬ 
stita  di  alte  cariche,  degna  di  essere  ritratta  in  un  di¬ 
pinto  come  questo  che,  al  tempo  del  Ridolfi  e  del  Bo- 
schini,  ornava  una  sala  del  Palazzo  Ducale  di  Venezia. 

La  data  del  lavoro  è  senza  dubbio  tarda,  come  ri¬ 
velano  le  sue  doti  più  apparenti  e  le  caratteristiche  più 
manifeste.  Passando  poi  ai  particolari  e  cominciando 
dall’  architettura,  osserviamo  come  le  due  colonne  sieno 
di  uno  stile  assai  progredito  e  completamente  staccate 
dalla  nicchia.  Ora  ritengo  che  una  colonna,  formata  di 
un  fusto  semplice  e  privo  di  ornamenti,  per  intero  di¬ 
staccata  dalla  parete,  non  compaia  nella  pittura  vene¬ 
ziana  che  alcuni  anni  dopo  il  1500.  Il  trono  dai  pilastri 
con  due  palle  o  pomi,  ci  richiama  alla  mente  Antonello  : 
esempio  singolare  ma  non  unico,  poiché  nel  trittico  Priuli 
(ora  a  Dusseldorf)  contemporaneo  della  tavola  Walters, 
ritroviamo  un  altro  trono  che  ricorda  quasi  con  altret¬ 
tanta  chiarezza  Antonello.  Il  viso  ovale  della  Vergine  si 
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osserva  pure  nel  quadro  di  Don  Jaime  di  Borbone  con 
data  1509,  nell’altro  di  Brera  del  1510  ed  in  quello 
ancora  posteriore  della  Galleria  Borghese  0).  E  con  que¬ 
st’ultimo  specialmente  le  affinità  risultano  maggiori,  esten¬ 
dendosi  oltre  alla  somiglianza  dei  volti,  ai  panni,  alle 
pieghe  e  all’atto  del  Bambino.  Ed  un’opera  pure  tarda 
la  nostra  Madonna  ricorda  :  V Assunta  di  Murano,  re¬ 
cante,  al  pari  del  trittico  Priuli  (1 2),  tipi  di  santi  proprio 
identici  al  nostro  S.  Pietro.  La  testa  di  S.  Marco  invece 
ha  un  carattere  così  avanzato  che,  presa  isolatamente, 
suggerirebbe  come  autore  un  seguace  del  Bellini,  piut¬ 
tosto  che  il  maestro  stesso. 

Infine,  come  già  si  osservò,  nei  devoti  troviamo  un 
genere  di  ritratti  che  non  si  può  quasi  datare  nè  attri¬ 
buire  ad  un  paese  particolarmente  :  ad  esempio  chi  do¬ 
vesse  dire  a  qual  tempo  e  luogo  appartengano  le  due 
teste  alla  destra  del  riguardante,  considerate  a  parte  dal 
resto,  si  troverebbe  nell’imbarazzo.  L’individuo  barbato, 
dai  capelli  corti,  si  riscontrerebbe  di  certo  in  ogni  lati¬ 
tudine  di  Europa,  ad  ogni  epoca  :  avrebbe  potuto  calcare 
le  strade  di  Atene,  Alessandria  o  Roma,  come  quelle  di 
Parigi,  Londra  o  Nuova  York.  Si  confrontino  con  il 
Doge  Loredano  ed  i  quattro  consiglieri  (3)  nel  dipinto 
di  scuola  con  data  1507.  Quanto  più  generalizzati  e 
umanizzati  i  nostri  personaggi  !  Come,  allorquando  una 
frontiera  divide  due  Nazioni,  tutto  da  un  lato  di  essa 
tende  a  somigliare  alla  Capitale,  sebbene  distante,  piut- 
tostochè  a  quanto  sorge  al  di  là  di  quella  ad  un  tiro  di 
balestra,  così  forse  nell’  evoluzione  sociale  e  spirituale 
sono  momenti  i  quali  veramente  separano  epoca  da  epoca, 

(1)  Ad  evitare  malintesi  avverto  che,  secondo  me,  l’unico  originale  fra 
le  opere  citate  qui  è  la  Madonna  di  Brera. 

(2)  Riprodotto,  come  un  gran  numero  dei  lavori  di  cui  tratto,  nella 
ammirevole  e  poco  costosa  monografia  del  Dott.  Gronau  sui  Bellini. 

(3)  Ora  nella  raccolta  del  signor  Spiridon  a  Parigi. 
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ad  esempio  il  Quattrocento  dal  Cinquecento.  Qui  direb- 
besi  che,  per  giungere  dai  ritratti  del  1507  a  quelli  resi 
nella  tavola  nostra,  si  sia  varcata  la  barriera  del  tempo  ; 
ma  simili  passaggi  non  sono  subitanei,  richiedono  anni. 
Onde  non  erreremo  supponendone  parecchi  trascorsi  fra 
le  due  opere. 

Cosicché  tutto  tende  ad  indicare  per  il  dipinto 
Walters  una  data  non  anteriore  al  1510,  la  data  della 
Madonna  di  Brera  ;  e  per  ragioni  troppo  lunghe  da  svol¬ 
gere  ora,  implicando  esse  una  completa  discussione  in¬ 
torno  alla  Madonna  Borghese,  probabilmente  la  nostra 
non  è  posteriore  a  questa.  Non  ci  sembra  impossibile 
dunque  che  la  data  del  1510,  che  una  volta  la  tavola 
Walters  recava,  insieme  ad  una  firma  falsificata,  poggiasse 
su  buon  fondamento  :  che  l’altra  di  Brera  fosse  finita 
all’inizio,  e  questa  cominciata  verso  la  fine  di  tale  anno. 

Fissata  così  l’epoca  dell’ancona,  ci  troviamo  in  con¬ 
dizioni  più  vantaggiose  per  ricercarne  l’autore.  Non  lo 
ravviserei  nel  Bellini  stesso.  Eppure  ciò  mi  parrebbe  più 
ammissibile  che  non  ascrivere  l’opera  ad  alcuno  de’  suoi 
seguaci  od  assistenti  a  noi  noti.  Meno  che  ad  ogni  altro 
penserei  al  cosidetto  Pseudo  Basaiti,  una  creazione  im¬ 
maginaria  del  Paoletti.  Certamente  noi  errammo  nell’at- 
tribuire  al  Basaiti  molte  opere  della  bottega  del  Bellini; 
errammo  perchè,  come  quella  che  ci  sta  davanti,  esse 
furono  concepite  e  disegnate  dal  Maestro  stesso  ed  ese¬ 
guite  sotto  l’ occhio  suo  da  aiuti  innominati  ma  non 
per  necessità  inferiori  a  quei  discepoli  di  Giovanni  che, 
dopo  un  po’  di  studio,  si  resero  indipendenti.  Ciò  non 
basta  per  permetterci  di  riunire  sotto  un  solo  nome  tutti 
questi  lavori,  dei  quali,  a  mio  giudizio,  neppure  due 
provengono  dalla  stessa  mano.  Nè  esiste  la  personalità 
artistica  del  Pseudo  Basaiti,  dal  quale  poi  si  dirà  con  mag¬ 
giore  ampiezza  in  altro  luogo. 
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L’America  possiede  ancora  un  dipinto  che  avremmo 
potuto  discutere  in  questo  capitolo,  trattandosi  di  una 
copia  di  un  perduto  originale  del  Bellini.  Se  non  che 
il  copista  essendo  Giorgione,  ne  differiremo  lo  studio 
sino  a  quando  tratteremo  del  giovane  artista. 


Fig.  57,  -  Seguace  di  Giovanni  Bellini:  L’Annunciazione. 

R.  Pinacoteca,  Torino. 


Fig.  58.  -  Seguace  di  Giovanni  Bellini  :  Sposalizio  della  Vergine. 

Collezione  della  signora  John  Jay  Chapman,  Barry town-on-Hudson. 
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Capitolo  V. 

I  CONTEMPORANEI  DI  GIOVANNI  BELLINI. 

Il  più  affine  dei  contemporanei  di  Giovanni  Bellini 
era  naturalmente  il  fratello  Gentile.  Interesserebbe 
assai  conoscere  le  loro  relazioni  professionali  :  se  uno 
dei  due,  e  quale,  predominasse  e  possedesse  lo  spirito 
più  creativo.  La  tradizione  tramandataci  da  quei  tempi, 
vuole  che  Gentile  fosse  il  maggiore  di  età  ed  il  più  teo¬ 
rico  in  arte,  ma  invece  la  sua  Madonna  nella  raccolta 
Mond,  se  eseguita  nel  1480,  come  sembrerebbe  significare 
l’iscrizione,  è  l’opera  di  un  uomo  non  più  innanzi  di 
Giovanni  a  tale  epoca,  sebbene  certo  non  meno  esperto.  Nè 
le  opere  precedenti,  indubbiamente  sue,  quali  gli  spor¬ 
telli  d’organo  di  S.  Marco,  o  la  tela  del  1465  con  il 
Beato  Lorenzo  Giustiniani ,  ci  danno  modo  di  supporre 
che  egli  possedesse  la  mente  più  rinnovatrice,  più  in¬ 
ventiva  e  creatrice.  Eppure  non  si  debbono  trascurare 
le  antiche  tradizioni.  Nel  caso  nostro  non  possiamo  scar¬ 
tarle  nè  trarne  profitto,  perchè  gli  elementi  per  stabilire 
un  confronto  ci  mancano,  non  possedendo  noi  composi¬ 
zioni  immaginative  di  Gentile,  nè  alcuna  di  alcun  genere 
(eccettuati  uno  o  due  ritratti)  di  Giovanni,  negli  anni 
loro  più  maturi.  Il  materiale  pervenutoci  dà  soltanto 
un’impressione,  e  cioè,  tenuto  conto  delle  naturali  di¬ 
versità,  di  una  differenza  quale  corre  fra  l’Holbein  e  il 
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Dùrer.  Concretando  il  pensiero  in  una  frase,  direi  ehe 
Gentile  Bellini  fu  FHolbein  di  Venezia  e  che  forse  di 
tanto  superò  questi  di  quanto  la  pittura  veneziana  superò 
la  germanica. 

i. 

“  SPOSALIZIO  ”  E  “  ADORAZIONE  ” 
APPARTENENTI  AL  SIGNOR  J.  J.  CHAPMAN. 

In  America  non  trovasi  nulla  che  dia  un’idea  del¬ 
l’arte  di  Gentile  Bellini,  e  dacché  egli  rimane  uno  dei 
Maestri  più  rari,  si  ha  ben  scarsa  probabilità  di  poter 
inai  possedere  qualcosa  di  lui.  La  collezione  Johnson  di 
Filadelfia  contiene  dipinti  i  quali  hanno  un  certo  rap¬ 
porto  con  l’artista  :  un  ritratto  del  Beato  Lorenzo  Giu¬ 
stiniani ,  una  Natività  e  un  busto  di  giovane  donna  vista 
di  profilo.  Nessuno  però  di  questi  dimostrando  vera  affinità 
con  Gentile,  nè  portando  alcun  contributo  alla  conoscenza 
di  esso,  niente  saprei  aggiungere  a  quanto  ne  dissi  nel  ca¬ 
talogo  della  citata  raccolta,  se  non  poche  parole  sul  profilo 
femminile.  Sebbene  simil  genere  di  pittura  offra  scarse 
indicazioni  per  stabilire  a  quale  scuola  appartenga,  tut¬ 
tavia  osai  ascriverlo  ad  un  lontano  seguace  di  Gentile 
perchè,  quando  lo  vidi  per  la  prima  volta,  si  trovava 
insieme  ad  una  rappresentazione  di  S.  Francesco  e  le 
stimmate  che  mi  rammentò  le  imposte  dell’  organo  di 
S.  Marco.  Allora  non  ricordavo  come  immagini  di  donne, 
abbastanza  simili  a  questa  in  tratti,  espressioni,  accon¬ 
ciatura  del  capo  e  costume,  da  confermarne  almeno  l’attri¬ 
buzione  .alla  scuola  veneta,  si  riscontrino  in  una  Nascita 
della  Vergine  a  Torino.  Per  ragioni  che  ora  spiegherò, 
tale  lavoro  ed  il  suo  compagno,  una  Annunciazione  (fi¬ 
gura  57),  meritano  la  nostra  attenzione. 

Entrambi  furono  ridipinti,  ma  non  così  da  non  po¬ 
tersi  riconoscere  e  da  non  conservare  qualcosa  della  sem- 
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plicità  e  del  fascino  caratteristici  delle  pitture  descrittive 
veneziane,  allorché  non  le  contrasta  il  soggetto,  il  luogo 
e  l’ambizione  dell’autore.  E  l’aver  ben  poche  di  queste 
intime  composizioni  sopravvissuto  ai  secoli  aggiunge  alle 
nostre  un  interesse  che  supera  il  loro  intrinseco  valore, 
dandoci  un’idea  delle  tele  con  cui  si  decoravano  le  sale 
delle  Associazioni  di  mutuo  soccorso  in  Venezia  e  del 
genere  di  vita,  nelle  classi  medie,  dopo  la  prima  metà 
del  Quattrocento. 

A  noi  pertanto  importa  di  metterle  al  posto  loro  e 
datarle.  Nella  Nascita  (fot.  Anderson,  17207)  i  tipi,  i 
costumi  e  i  disegni  delle  stoffe  indicherebbero  l’ottavo 
decennio  del  secolo  ;  i  cappucci  delle  donne  alla  nostra 
sinistra  richiamano  quelli  della  Madonna  nella  raccolta 
Frizzoni  e  nella  raccolta  dispersa  di  Sigmaringen,  di  poco 
anteriori  al  1475,  come  già  si  stabilì.  Nella  bellissima 
ed  ispirata  Annunciazione,  il  viso  e  la  veste  della  Ver¬ 
gine  mi  rammentano  la  Vergine  nella  Presentazione  al 
tempio  del  Mantegna.  La  mano  si  ritrova  nel  quadro 
Frizzoni  ora  mentovato  ;  l’ inginocchiatoio  ed  il  vaso  sono 
quasi  identici  ai  medesimi  oggetti  neìY Annunciazione  di 
Vienna  (Accademia),  eseguita  nello  studio  del  Maestro 
per  la  66  Carità^,  poco  dopo  il  1470  0).  Se  non  che  qui 
il  vaso  contiene,  invece  dei  gigli,  una  pianticella,  inno¬ 
vazione  introdotta  in  Venezia,  se  non  erro,  da  Antonello 
da  Messina  ;  la  qual  cosa,  se  esatta,  proverebbe  che  la 
tela  non  risale  oltre  il  1475.  I  capelli  e  i  panni  del¬ 
l’angelo  sono  di  fattura  più  tarda  che  non  nella  lunetta 
di  Vienna  ora  accennata,  mentre  le  ali,  e  per  la  forma 
e  per  l’altezza  delle  piume,  ricordano  ancora  il  messinese. 

Se  la  nostra  analisi  delle  due  composizioni  di  To¬ 
rino  merita  fiducia,  bisogna  che  le  dipingesse  non  prima 
del  1475  un  seguace  di  Giovanni,  un  seguace  che  assai 

(1)  Riprodotto  in  44  Gazette  des  Beaux  Arts  Settembre,  1915. 
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probabilmente  conosceva  le  opere  del  Mantegna  e  di 
Antonello. 

Ne  parlammo  qui  perchè  due  dipinti  analoghi  (fi¬ 
gure  58-59)  si  possono  vedere  nella  quadreria  del  signor 
Giovanni  Jay  Chapman  a  Barrytown-on-Hudson;  rappresen¬ 
tano  il  Matrimonio  della  Vergine  e  V Adorazione  dei  Magi(l). 

Nel  primo  la  cerimonia  si  svolge  all’aria  aperta  da¬ 
vanti  ad  una  nicchia  arcuata  che  inquadra,  isola  e  dà 
risalto  alle  tre  figure  principali:  il  sacerdote  di  faccia  in 
atteggiamento  severo,  con  una  barba  di  ampiezza  patriar¬ 
cale,  F ancor  giovanile  Vergine  e  l’attempato  Giuseppe. 
Alla  nostra  destra  un  gruppo  di  donne,  a  sinistra  un  altro 
di  giovani  che  invano  aspirarono  alla  mano  di  Maria  e 
furono  repulsi.  Le  montagne  formano  lo  sfondo. 

Ci  tornano  alla  mente  qui  i  dipinti  episodici  della 
bottega  d’Antonio  Vivarini  nella  raccolta  Walters  ;  e  di¬ 
fatti  le  differenze  nelle  finalità  artistiche  non  potevano 
essere  grandi.  Meno  ridipinti  che  nelle  composizioni  di 
Torino,  i  volti  delle  donne  e  le  pieghe  delle  vesti  mag¬ 
giormente  richiamano  Jacopo  Bellini  ;  d’altro  lato  chi, 
guardando  ci  gruppo  dei  giovani  azzimati  ed  il  paesaggio 
con  l’alta  rupe,  non  ricorderebbe  tosto  la  scena  della 
caccia  ed  altri  affreschi  del  Mantegna  nella  66  Camera 
degli  Sposi w  a  Mantova  ?  Orbene,  in  un’opera  d’arte 
l’elemento  autentico  più  tardo  determinandone  per  ne¬ 
cessità  la  prima  possibile  data,  e  le  pitture  mantegnesche 
citate  risalendo  al  1473-4  all’ incirca,  la  nostra  compo¬ 
sizione  non  può  essere  anteriore.  Così,  dovendosi  sup¬ 
porre  un  certo  lasso  di  tempo  fra  l’esecuzione  degli  af¬ 
freschi  e  la  loro  notorietà  in  Venezia,  arriveremo  facil¬ 
mente  al  1475,  epoca  da  assegnarsi  alle  tele  torinesi. 

(1)  Riprodotti  in  “  Carpaccio  ”  di  Ludwig  e  Molmenti  :  il  Matrimonio 
a  tavola  7  e  Y Adorazione  a  tavola  165;  quest’ ultima  fu  pure  riprodotta  in 
Testi,  “Storia  della  Pittura  Veneta”  -  II,  p.  273. 
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Fig.  59.  -  Seguace  dei  Bellini  :  Adorazione  dei  Magi. 

Collezione  della  signora  John  Jay  Chapman,  Barrytown-on-Hudson. 


Fig.  60.  -  Lazzaro  Bastiani  :  L’Annunciazione 

Collezione  del  signor  Hervey  Wetzel,  Boston. 


Nell’ Adorazione  dei  Magi ,  una  scena  relativamente 
calma  e  ben  raggruppata  all’aria  libera,  le  tre  figure 
principali  sono  collocate  come  nelle  opere  di  Jacopo 
Bellini  e  del  di  lui  maestro  Gentile  da  Fabriano,  e  le 
altre  concepite  in  modo  più  indipendente.  Il  Re  dal 
turbante  e  qualcosa  nel  paesaggio  arieggiano  il  Mansueti, 
per  la  qual  ragione,  allorché  mi  caddero  sotto  gli  occhi 
quattordici  anni  fa,  pensai  di  ascrivergli  le  due  pitture. 
Da  quel  tempo  per  buona  sorte  appresi  ad  indagare  più 
accuratamente  le  probabilità  cronologiche,  a  sforzarmi  di 
determinare  anzitutto  quando  un’opera  d’arte  dovesse  es¬ 
sere  immaginata  ed  eseguita,  e  quindi  se  ciò  si  accordi 
con  le  date  relative  all’autore  a  cui  la  attribuirei.  Nel 
caso  nostro  tale  accordo  manca,  poiché  si  concluse  che 
non  si  dovrebbe  e,  crederei  facil  cosa  il  dimostrarlo, 
non  si  potrebbe  dare  a  questi  dipinti  e  ai  loro  compagni 
di  Torino  una  data  posteriore  di  molto  al  1475,  quando 
cioè  il  Mansueti  contava  sei  o  sette  anni. 

Eppure,  poiché  l’affinità  con  il  Mansueti  esiste  e 
non  va  trascurata,  questa  si  deve  spiegare,  e  assai  sem¬ 
plicemente,  supponendo  che  la  testa  con  il  copricapo 
orientale  ed  il  paesaggio  essendo  stati  affidati  a  questo 
artista  per  il  restauro,  egli  li  ridipingesse  nella  sua  ma¬ 
niera,  secondo  si  usava  fare  allora. 

Le  tele  qui  discusse,  cioè  quelle  di  Torino  e  quelle 
in  America,  appartennero  già  ad  un  mercante  di  Chioggia, 
certo  Natale  Schiavoni,  che  ne  possedeva  altre  quattro 
provenienti,  secondo  lui,  dalla  64  Scuola  di  S.  Giovanni 
Evangelista 'M.  Se  queste  torneranno  alla  luce  ci  forni¬ 
ranno  materia  per  giungere  a  più  esatte  conclusioni  circa 
la  loro  origine.  Ma  qualunque  cosa  ci  avessero  a  rivelare, 
è  certo  che  esse  non  forniranno  argomenti  per  l’attribu¬ 
zione  loro  a  Jacopo  Bellini.  Trascurando  ogni  argo¬ 
mento  di  natura  estetica  o  intellettuale,  le  date  stesse  si 
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oppongono  a  simile  giudizio,  Jacopo  essendo  morto  nel 
1470  e  le  tele  essendo  state  dipinte  cinque  o  sei  anni 
dopo.  Quand’  anche  si  ammettesse  che  proprio  queste 
vedesse  il  Ridolfi  nella  66  Scuola  di  S.  Giovanni  Evange¬ 
lista  la  sua  parola  non  avrebbe  valorfe  perchè  le  tra¬ 
dizioni  riferentisi  al  XV  secolo  si  erano  al  tempo  suo, 
e  cioè  duecento  anni  più  tardi,  confuse  o  smarrite. 

il. 

LAZZARO  BASTI  ANI. 

In  rapporto  di  tempo  Lazzaro  Bastiani  fu  il  pros¬ 
simo  dei  contemporanei  del  Bellini:  nato  alcuni  anni 
prima  di  lui,  egli  visse  fino  al  1512.  Gli  archivi  esplo¬ 
rati  prima  dal  dott.  Paoletti  di  Osvaldo  e,  seguendo  la 
sua  traccia,  dal  dott.  Ludwig,  fornirono  parecchi  docu¬ 
menti  circa  la  famiglia  e  la  vita  privata,  ma,  al  solito, 
molto  meno  circa  l’attività  di  lui,  sebbene  a  sufficenza 
per  provarci  che  egli  godeva  di  una  certa  riputazione 
con  conseguenti  onori  e  guadagni.  Nè  i  suoi  lavori  ci 
rimasero  ignoti.  Ancor  rammento  quanto  mi  interessas¬ 
sero,  assai  prima  che  gli  studiosi  sopracitati  iniziassero 
le  proprie  pregevoli  ricerche,  e  come,  non  ostante  la  loro 
piacevolezza  e  la  gioia  per  me  di  andarle  scoprendo,  consi¬ 
deravo  tali  opere  quali  i  prodotti  di  una  personalità  di 
scarse  doti,  e  di  poca  indipendenza,  imitante  l’uno  dopo 
l’altro  gli  artisti  più  notevoli  dei  suoi  tempi,  allorché  il 
loro  valore  ne  rendeva  proficua  l’imitazione. 

Non  ci  sorprende  che  persone  assorte  nelle  ricerche 
d’archivio  ed  inesperte  dei  complicati,  multiformi,  sottili 
problemi  inerenti  allo  studio  delle  opere  d’arte  e  dei 
loro  creatori,  si  sieno  convinti  che  un  pittore  così  lon¬ 
gevo  e  circondato  di  tanta  fama  dovesse  in  realtà  essere 
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“  un  brillante  artista  M  ed  uno  dei  fattori  predominanti 
nelle  scuole  dei  suoi  tempi. 

Di  tali  indagini  sarebbe  difficile  qualificare  il  ri¬ 
sultato.  Nella  sua  forma  più  accessibile  lo  troviamo 
in  un  grosso  e  ricco  volume  in  cui  il  Ludwig,  sepa¬ 
ratosi  dal  Paoletti  ed  unitosi  al  Molmenti  che  gli  recò 
il  non  piccolo  aiuto  della  sua  penna  fluente,  tratta  del 
Carpaccio.  Il  libro  merita  la  nostra  gratitudine  per  le 
numerose  e  interessanti  riproduzioni  e  per  le  notizie 
accessorie  che  contiene  ;  ma  lo  studioso  di  seri  propositi, 
soltanto  dopo  l’esame  più  ponderato  e  più  scrupoloso  ne 
accoglierà  le  attribuzioni,  gli  apprezzamenti  e  le  conclu¬ 
sioni  ben  di  rado  meritevoli  di  fiducia. 

Difatti,  e  ce  ne  rallegriamo,  la  critica  ne  accolse 
ben  poche.  In  un  punto  solo  un’idea  del  Paoletti,  cara 
al  Ludwig  e  adottata  dal  Molmenti,  sembrò  trovar  favore, 
quella  che  dà  per  maestro  al  Carpaccio,  non  già  Gentile 
Bellini,  come  io  stesso  e  i  miei  maggiori  sostenemmo, 
ma  bensì  Lazzaro  Bastiani. 

Non  credo  che  uomini  di  studio  del  valore  dei 
Venturi,  padre  e  figlio,  avrebbero  accettato  simile  giu¬ 
dizio,  se  avessero  applicato  al  soggetto  il  loro  metodo  di 
ricerche  accurato  e  indipendente. 

Non  vogliamo  ora  discutere  in  modo  esauriente  l’ar¬ 
gomento  :  basti  accennarne  i  sommi  capi.  Anzitutto  trat¬ 
tasi  di  una  questione  di  cronologia.  Ad  esempio,  chi  ci 
assicura  che  là  dove  il  Bastiani  più  somiglia  al  Carpaccio, 

10  precedesse?  A  mio  giudizio,  il  Ludwig  non  seppe  ad¬ 
durre  una  sola  prova  della  precedenza  di  Lazzaro  su 
Vittore  ;  ed  anche  se  critici  più  profondi  e  meglio  addot¬ 
trinati  potessero  stabilire  il  fatto,  non  ne  seguirebbe  che 

11  più  giovine  fosse  debitore  di  nulla  al  maggiore,  poiché 
bisognerebbe  ancor  dimostrare  come  le  affinità  si  debbano 
a  Lazzaro,  a  Lazzaro  soltanto  e  non  già,  come  io  fra 
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altri  credo,  alla  sorgente  comune,  a  Gentile  Bellini.  È 
forse  possibile  che  il  Bastiani,  il  quale  imita  il  Vivarini, 
imita  e  copia  in  modo  flagrante  Giovanni  Bellini,  imita 
Antonello  ed  Alvise  (intendo  qui  parlare  di  imitazione 
fedele,  quasi  servile),  non  imitasse  mai  Gentile? 

Gli  unici  lavori  di  Lazzaro  così  affini  al  Carpaccio 
che,  se  eseguiti  prima,  sembrerebbero  aver  ispirato  que¬ 
st’ultimo,  sono  La  Comunione  ed  il  Funerale  di  S.  Ge¬ 
rolamo  a  ^Vienna.  Ma  tale  è  la  nostra  ignoranza  della 
cronologia  di  Lazzaro  e  tanta  la  deficienza  di  regolare 
evoluzione  e  di  organico  sviluppo  nella  sua  attività 
ora  assurgente  ed  ora  calante  che,  non  ostante  la  loro 
singolare  crudità,  non  ne  segue  che  quei  quadri  non 
fossero  molto  tardi,  eseguiti  cioè  dopo  che  Vittore  aveva 
compiute  le  sue  pitture  per  la  66  Scuola  degli  Schiavoni 
Il  Ludwig  per  assegnarli  al  decennio  fra  1470  e  1480 
adduce  una  sola  ragione:  “che  circa  l’anno  1470  Lazzaro 
divenne  membro  della  Confraternita  di  S.  Gerolamo  M. 

Questo  argomento  non  vale,  nè  si  vede  il  nesso  ne¬ 
cessario  fra  l’elezione  in  una  confraternita  ed  un  subi¬ 
taneo  impiego  in  essa,  impiego  non  dipendente  dalla 
qualità  di  membro  della  medesima.  Ma,  anche  suppo¬ 
nendo  tali  opere  anteriori,  e  di  molto,  al  Carpaccio,  non 
ne  segue  però  che  il  Bastiani  stesso  non  imitasse  qui 
creazioni,  ora  perdute,  di  Gentile.  A  me,  e  per  la  co¬ 
noscenza  della  natura  poco  indipendente  di  Lazzaro,  e 
per  il  mio  senso  del  rapporto  fra  capacità  creatrice  ed 
abilità  di  esecuzione,  sembra  incredibile  potesse  egli  trarre 
dalla  propria  mente  composizioni,  pure  rudimentali,  pari 
a  queste. 

Lo  studioso  privo  di  esperienza  potrà  tuttavia  chie¬ 
dere  come  mai  una  personalità  di  scarsa  importanza  quale 
Lazzaro  fruisse  di  così  grande  riputazione  ai  tempi  suoi. 
Delle  molte  valide  ragioni  per  questo,  eccone  alcune.  Il 
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Fig.  61.  -  Lazzaro  B  asti  ani  (?)  :  Scena  di  un  martirio. 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Fig.  62.  -  Benedetto  Diana  :  Sacra  Famiglia. 

Collezione  del  signor  F.  S.  Van  Urk,  Kalamazoo. 


pubblico  in  ogni  epoca  e  in  ogni  paese  ama  gli  artisti 
eclettici,  imitatori,  che,  sembrando  conciliare  il  vecchio 
con  il  nuovo,  non  urtano  troppo  vivamente  il  loro  gusto; 
lo  stesso  pubblico  poi,  provando  difficoltà  nel  giudicare 
un  artista  novello,  si  attacca  a  quello  che  già  conosce, 
e  lo  circonda  di  stima  crescente  con  gli  anni  —  ed  il 
Bastiani  visse  quasi  novantenne.  Intervengono  poi  bene 
spesso  cause  personali,  politiche  e,  finalmente,  ragione 
suprema  di  tutte  le  ragioni,  la  rarità  sempre  e  dovunque 
di  grandi  artefici. 

Noi  ci  rappresentiamo  Venezia  rigurgitante  di  geni. 
Difatti  nella  seconda  parte  del  XV  secolo  vi  si  contavano 
i  due  Bellini,  il  Carpaccio,  il  Cima.  Aggiungendovi  pro¬ 
vinciali  di  grido  come  il  Mantegna  ed  il  Bonsignori  ope¬ 
ranti  colà  di  quando  in  quando,  ed  anche  il  secondario 
Alvise,  si  esaurisce  l’elenco  dei  pittori  celebrati.  Il  lavoro 
però  abbondando,  pur  troppo  Venezia  faceva  appello  ad 
uomini  molto  mediocri,  i  quali  solo  le  buone  tradizioni 
della  scuola  e  lo  splendore  che  ogni  prodotto  della  rina¬ 
scenza  acquista  per  noi  ci  impediscono  di  giudicare  non 
più  attraenti  dei  soliti  concorrenti  alle  mostre  dei  giorni 
nostri.  Qui  gli  studiosi  dell’arte  fiorentina  rammenteranno 
come  Neri  di  Bicci,  il  toscano  che  in  pittura  si  può 
mettere  allo  stesso  livello  di  Lazzaro,  godesse  in  Firenze 
di  uguale  popolarità. 

L’unico  fine  da  proporsi  ai  nostri  studi,  il  progresso 
e  la  raffinatezza  del  gusto,  non  si  raggiungerà  se  non 
combattendo  la  tendenza  ad  innalzare  alla  celebrità  uo¬ 
mini  mediocri,  anche  se  la  mediocrità  loro  poggi  su  co¬ 
piosi  documenti. 

In  America  possediamo  un  solo  lavoro  indiscutibile 
del  Bastiani,  una  Annunciazione  (fig.  60)  proprietà  del 
sig.  Hervey  Wetzel  di  Boston.  In  un  severo  cortile,  dietro 
ad  un  colonnato.  Nostra  Donna  prega  genuflessa,  mentre 
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l’angelo  le  annuncia  la  buona  novella  e  la  colomba  viene 
volando  verso  di  lei.  Secondo  l’usanza  della  metà  del 
Quattrocento,  la  testa  della  Vergine  è  rasa  di  capelli  sul 
davanti  ;  l’aureola  ha  la  forma  di  una  tazza  poco  pro¬ 
fonda  ;  Gabriele  indossa  una  dalmatica,  caratteristica  fiam¬ 
minga  piuttosto  che  italiana.  Le  figure  si  disegnano  pia¬ 
cevolmente,  ma  non  così  le  misere  pieghe  nella  veste 
dell’angelo.  Al  contrario  l’architettura  è  trattata  con  cura 
e  le  tinte  sono  aggradevoli. 

Difficile  compito  il  collocare  al  suo  posto  questo 
dipinto,  l’attività  di  Lazzaro  non  presentando  un  ordine 
logico  e  apparente.  La  sua  prima  opera  datata,  è  la 
mediocrissima  Madonna  con  Santi  e  Devoto  del  1484  a 
Murano,  nè  so  se  alcuna  delle  altre  pervenuteci  appar¬ 
tenga  ad  epoca  anteriore.  Ponendo  mente  soltanto  alla 
fronte  delle  Vergine,  dovremmo  ritenere  la  nostra  tela 
più  antica,  ma  le  colonne  con  le  loro  basi  scolpite  e  con 
un  cerchio  intagliato  a  mezzo  il  fusto,  sembrano  accen¬ 
nare  agli  ultimi  decenni  del  secolo.  Una  cosa  però  ap¬ 
pare  assai  probabile  :  che  l’ Annunciazione  preceda  quelle 
del  Museo  Correr,  di  Kloster  Neuburg  e  di  Padova. 

I  tratti  di  Maria  e  la  pianeta  di  Gabriele  mi  fanno 
pensare  se  il  quadro  non  fosse  stato  eseguito  per  un 
tedesco.  Ciò  spiegherebbe  il  profilo  arcaico,  nel  genere 
del  Cranach,  della  prima,  ed  il  vestimento  non  italiano 
del  secondo,  dovuti  forse  al  committente  ed  all’ aver  vo¬ 
luto  riprodurre  un  ritratto. 

Nella  raccolta  Johnson  di  Filadelfia  veggonsi  due 
quadretti  (fig.  61)  rappresentanti  il  martirio  di  un  santo, 
forse  Giacomo.  Nel  catalogo  io  scrissi  :  44  senza  dubbio 
queste  tavole  le  dipinse  un  veneziano  del  1400  ;  esse 
uniscono  ad  una  maniera  insolitamente  libera  e  sciolta, 
un  faticoso  sforzo  di  prospettiva.  I  costumi  se  contem¬ 
poranei,  al  pari  delle  finestre  e  delle  torri,  ci  riportano 
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circa  alla  fine  di  quel  secolo  ;  i  tipi  e  le  mosse  ricordano 
le  figure  del  Carpaccio  nella  serie  di  S.  Orsola  e  la  Pro¬ 
cessione  del  Corpus  Domini  di  Gentile  Bellini.  A  prima 
vista  questi  vivaci  dipinti  dai  brillanti  colori  ci  sugge¬ 
riscono  il  nome  di  Lazzaro  Sebastiani.  66  E  difatti  si  mo¬ 
strano  più  affini  a  lui  che  a  qualsiasi  altro  pittore  a  noi 
noto,  ma  in  nessuno  dei  lavori  a  ragione  ascrittigli  il 
greve  e  timido  artefice  si  mostra  così  vivace  e  pronto. 
Se  una  futura  esperienza  giustificasse  la  nostra  dubbiosa 
attribuzione,  Lazzaro  salirebbe  di  un  grado  nella  nostra 
estimazione  ed  avremmo  un  esempio  evidente  di  quanto 
usasse  imitare  il  Carpaccio  di  lui  molto  più  giovane  . 
Nulla  mi  rimane  da  aggiungere  ora,  se  non  che  l’amore 
della  prospettiva  dimostrato  qui  (in  particolar  modo  nella 
scena  del  seppellimento)  ci  stupirebbe  in  un  artista  pros¬ 
simo  alla  settantina,  età  raggiunta  da  Lazzaro  allorché 
vennero  dipinte  queste  tavole. 

m. 

BENEDETTO  DIANA. 

Lazzaro  ebbe  per  discepolo  non  già  il  Carpaccio, 
ma  un  artista  più  vicino  al  suo  livello,  sebbene  superiore 
a  lui,  Benedetto  Diana;  ed  in  questo  noi  concordiamo 
con  il  Ludwig  che  attribuisce  al  suo  eroe  così  modesto 
vanto.  Il  Diana  merita  il  nostro  interessamento,  perchè 
in  una  circostanza  si  elevò  ad  un’altezza  molto  al  disopra 
della  solita  mediocrità,  quando,  ispirato  dall’esempio  di 
Giovanni  Bellini,  dipinse  il  maestoso  e  sontuoso  Cristo  a 
Emaus ,  tuttora  esposto  in  S.  Salvatore  di  Venezia. 

La  Signora  Federico  S.  Van  Urk  di  Kalamazoo 
mi  mandò  la  fotografia  di  un  quadro  (fig.  62)  che  le 
appartiene.  Non  conosco  l’originale,  ma  la  riproduzione 
rivela  i  tipi,  i  manierismi  e  le  formule  del  Diana  nella 
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sua  fase  più  attraente.  La  composizione  di  questa  Sacra 
Famiglia  non  è  comune,  la  Vergine  piegandosi  quasi  a 
raccogliere  il  Figlio  dal  suolo  e  le  due  figure,  insieme  al 
panneggiamento,  formando  una  variante  del  tema  che 
Leonardo  e  Raffaello  studiarono  e  che  culminò  nella 
Madonna  del  Sacco  di  Andrea  del  Sarto,  il  tema  cioè 
di  una  massa  compattissima  vicina  a  terra.  Ma  dalla  terra 
sorge,  senza  plausibile  ragione  e  fuori  delle  giuste  pro¬ 
porzioni,  la  figura  di  Giuseppe.  Onde  noi  ci  domandiamo 
se  l’autore  intese  bene  il  motivo  o  se,  come  il  Lotto,  che 
egli  spesse  volte  richiama,  si  abbandonò  semplicemente 
alla  propria  fantasia.  Comunque  sia,  questo  dipinto  di  for¬ 
ma  allungata,  con  l’orizzonte  basso  ed  uguale,  il  tranquillo 
gruppo  di  edifici,  lo  spazioso  primo  piano  e  i  personaggi 
dagli  atteggiamenti  naturali,  la  luce  crepuscolare,  spande 
nel  suo  aspetto  idillico  un  profumo  di  arte  veneziana. 

Per  tali  ragioni  lo  considererei  quale  un’opera  del 
Diana  nella  sua  avanzata  maturità,  pur  non  potendo 
datarla  molto  dopo  il  1505.  Il  Duca  di  Portland  pos¬ 
siede  una  Madonna  con  due  Sante  e  un  devoto ,  così  si¬ 
mile  alla  nostra,  che  le  due  tavole  debbono  essere  uscite 
dalle  mani  dell’artista  circa  allo  stesso  tempo  0).  I  tipi,  i 
capelli  e  l’abito  del  donatore  appartengono  alla  prima 
decade  del  secolo  XVI.  Notisi  come  il  Putto,  gli  alberi, 
le  costruzioni  rammentino  ancora  il  Bastiani. 

IV. 

CARPACCIO. 

Come  il  di  lui  maestro,  Gentile  Bellini,  il  Carpaccio 
sembra  essere  stato  anzitutto  un  pittore  storico,  un  illu¬ 
stratore  di  racconti,  cbè  non  abbondano  i  suoi  quadri  di 

(1)  Riprodotto  nella  tavola  XXIII  del  Catalogo  della  Mostra  Veneziana 
del  1912  al  Burlington  Fine  Arts  Club. 
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Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Fig.  64.  -  Carpaccio  :  Meditazione  sulla  Passione. 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


Fig.  65.  -  Carpaccio  :  Pietà. 


Collezione  del  Conte  Serristori,  Firenze. 


Fig.  66.  -  Carpaccio  (?)  :  Madonna. 

Collezione  del  signor  Roberto  S.  Minturn,  Nuova  York. 


cavalletto.  Per  tale  motivo  sono  rarissimi  i  suoi  lavori 
fuori  di  Venezia  e  noi  dobbiamo  stimarci  fortunati  di 
possederne  in  America  due,  e  forse  tre,  ognuno  dei  quali 
ce  lo  presenta  in  una  diversa  fase  della  sua  attività. 

Il  primo,  in  ordine  di  tempo  ed  il  più  tipico,  una 
tela  rettangolare  dolorosamente  guasta  (fig.  63),  appartenne 
già  al  Ruskin,  lo  scrittore  a  cui,  più  che  ad  ogni  altro, 
Vittore  deve  la  sua  fama.  Rappresenta  la  storia  di  Alcione 
che,  le  sue  mani  già  trasformate  in  zampe,  corre  a  but¬ 
tarsi  nel  mare  dove  galleggia  il  corpo  dal  marito.  La 
grande  affinità  con  le  affascinanti  pitture  della  serie  di 
S.  Orsola ,  tutte  gaiezza,  leggiadria,  vivacità  e  pompa, 
non  lascia  dubitare  che  tutte  furono  create  con  il  me¬ 
desimo  estro  ;  anzi,  per  maggiore  precisione,  diremmo  che 
la  nostra  tela  fu  concepita  ed  eseguita  probabilmente  al¬ 
lorché  l’artista  stava  lavorando  al  Commiato  di  S .  OrsoZa, 
datato  1495.  La  veduta  del  promontorio  al  di  là  del 
quale  si  apre  la  distesa  delle  acque,  il  tono  del  cielo 
sull’orizzonte  marino  reso  con  l’evidenza  propria  dei  ve¬ 
neziani  del  periodo  giorgionesco,  rafforza  la  nostra  co¬ 
noscenza  del  Carpaccio  quale  pittore  di  paesaggio  e  la 
nostra  ammirazione  per  le  sue  qualità  liriche. 

Circa  dieci  anni  dopo,  mentre  stava  intorno  alle 
deliziose  composizioni  di  S.  Giorgio  degli  Schiavoni,  dove 
il  suo  genio  conserva  quasi  tutta  la  freschezza,  l’esube¬ 
ranza  e  l’eleganza  propria,  ed  il  tocco  acquista  alle  volte 
una  rara  squisitezza,  trovò  il  tempo  di  disegnare,  se  non 
di  eseguire,  la  serie  ora  dispersa  della  Vita  della  Ver¬ 
gine  e  di  dipingere  di  mano  sua  tele  come  la  grande  e 
ricca  Natività  di  Lord  Berwick  ed  il  Cristo  morto  pas¬ 
sato,  or  non  è  molto,  alla  Galleria  di  Berlino,  nonché 
l’impressionante  Pietà  (fig.  64)  comperata  ancor  più  di 
recente  dal  Museo  Metropolitano  di  Nuova  York. 

Tale  capolavoro,  scoperto  ed  attribuito  al  Maestro 
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da  Sir  Claude  Phillips,  venne  da  questi  nominato  Medita - 
zione  sulla  Passione .  Per  persone  non  abbastanza  fami¬ 
gliai  con  il  Carpaccio,  l’opera  tanto  si  differenzia  dalle 
altre  di  lui  che  persino  studiosi  di  professione  si  senti¬ 
rono  spinti  ad  ascriverla  a  Giovanni  Bellini.  Con  essi 
non  discuterò,  rimandandoli  all’esauriente  dotto  e  per¬ 
suasivo  articolo  del  Phillips  (Burlington  Magazine  XIX, 
p.  144),  in  cui,  in  verità,  egli  scrisse  tutto  quanto  avrei 
potuto  scrivere  io  stesso,  anche  sul  mio  soggetto  favorito  : 
la  cronologia.  Egli  raffronta  la  nostra  tavola  con  la  Ma¬ 
donna  con  due  Santi  di  Berlino,  con  il  Riposo  anche  a 
Berlino  e  con  S.  Giorgio  che  vince  il  drago  degli  Schia- 
voni,  concludendo  per  la  data  probabile  del  1505.  Per  non 
lasciare  inoperoso  il  materiale  da  me  raccolto,  dirò  qui 
qualcosa  a  supplemento  della  convincente  argomentazione 
dello  scrittore  inglese. 

Il  Salvatore  defunto ,  sebbene  tutto  nel  corpo  ci  ri¬ 
veli  il  tocco  e  il  tono  di  Vittore,  è  l’elemento  del  quadro 
che  più  richiama  il  Giambellino,  cosa  naturale,  poiché 
sentimento  ed  atto  li  ispirò  una  Pietà  del  Maestro  come 
quella  ora  a  Berlino.  Eppure  l’identica  figura  ricorre  in 
un  simile  soggetto  del  Carpaccio,  non  meno  bellinesco  in 
disegno  e  sentimento,  ma  in  cui  i  due  angeli  in  modo 
chiaro  e  indiscutibile  portano  la  sua  impronta.  Il  bellis¬ 
simo  lavoro  essendo  poco  noto,  lo  riproduco  qui  con  il 
permesso  del  proprietario,  il  Conte  Serristori  di  Firenze. 
È  anteriore  al  nostro,  e  a  forme  meno  generalizzate  (fìg.  65). 

Il  Santo  di  fronte  a  Gerolamo  è  probabilmente  Ono¬ 
frio,  che  bene  spesso  fa  di  contrapposto  al  grande  Padre 
della  Chiesa  rappresentato  quale  anacoreta:  lo  si  vede,  ad 
esempio,  in  una  delle  ancone  del  Montagna  a  Vicenza. 
Quanto  al  S.  Gerolamo ,  il  Phillips  nota  la  sua  identità  con 
lo  stesso  nella  Madonna  di  Berlino;  ed  io  rammenterei 
quello  che  con  lievi  differenze,  dovute  ad  un  raddolcimento 
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nella  figura,  compare  nella  Natività  del  1508  (x)  di  Lord 
Berwick.  Ritornando  ora  al  dipinto  di  Berlino  ( Madonna ), 
esso  porta  sopra  la  montagna  a  sinistra  un  castello  con 
alte  torri  tondeggianti  uguale  al  castello  nel  S.  Giorgio 
con  il  drago ,  la  tela  così  strettamente  connessa  con  il 
Riposo  di  Berlino  e  la  nostra  Meditazione.  Le  volute  e  le 
curve  del  trono  spezzato  su  cui  Cristo  sta  reclinato  si  ri¬ 
vedono  chiaramente  nel  Matrimonio  della  Vergine  (Brera), 
una  pittura  della  medesima  epoca  dell’ultima  composi¬ 
zione  negli  Schiavoni.  Questa  tela  contiene  anch’essa,  in 
una  tavoletta,  iscrizioni  ebraiche  identiche  ad  alcune  del 
quadro  di  Nuova  York. 

Un’ultima  parola  su  tali  iscrizioni.  Esse  dovrebbero 
essere  sottomesse  all’attento  esame  di  un  conoscitore  di 
epigrafia  ebraica,  potendo  fornire  risultati  non  privi  di 
interesse.  Per  me,  modestamente  e  timidamente  ardisco 
suggerire  che  il  blocco  quadrato  su  cui  Onofrio  siede, 
reca,  proprio  al  disopra  della  firma  falsificata  del  Man- 
tegna,  quella  genuina  del  Carpaccio.  Sebbene  in  caratteri 
ebraici  scorretti  e  molto  contraffatti,  io  vi  leggo  un  pos¬ 
sibile  equivalente  di  Victor  Sacarpat. 

La  quadreria  del  Signor  Roberto  S.  Minturn  di  Nuova 
York  contiene  una  Madonna  con  SS.  Nicola  e  Gerolamo 
(fig.  66)  a  cui  mi  sembra  ardua  impresa  il  dare  una  giusta 
attribuzione.  L’affinità  con  il  Carpaccio  non  lascia  alcun 
dubbio,  ma  in  quale  grado?  E  tale  da  potersi  ritenere 
opera  sua,  oppure  no? 

Qui  sta  il  problema. 

Il  piacevole  disegno  ha  un  elemento  di  novità  nel 
fagiano  che  guarda  il  Bambino  e  che  porta  nella  composi- 

(1)  Questa  data  di  solito  si  legge  1505,  i  tre  tratti  paralleli  dopo  il  V 
essendo  quasi  scomparsi.  Tuttavia  li  si  possono  scoprire,  ed  inoltre  la  dispo¬ 
sizione  delle  lettere  sul  cartellino  non  lascia  dubitare  che  vi  dovevano  essere. 


155 


zione  una  nota  di  splendore  orientale,  mentre  con  la 
forma  ed  il  colore  suo  fornisce  alla  massa  conica  della 
Vergine  la  base  di  cui  ha  bisogno.  Le  tinte  sono  sobrie, 
ma  calde;  il  sentimento,  per  un’opera  carpaccesca,  eccez- 
zionalmente  intenso. 

La  figura  e  l’atteggiamento  della  Vergine  e  del  Putto, 
l’autore  li  prese  da  qualche  Madonna  del  periodo  anto- 
nellesco  del  Giambellino,  come  quella  riprodotta  dal  Te- 
niers  in  un  dipinto  della  Galleria  di  Bruxelles,  rappre¬ 
sentante  una  sezione  della  raccolta  dell’Arciduca  Leo¬ 
poldo  (B.  Nessuna  delle  due,  però,  riproduce  un  tipo  belli- 
nesco,  mentre  i  due  Santi  sono,  lo  diciamo  senza  tema  di 
errare,  carpacceschi,  segnatamente  Gerolamo  il  cui  capo 
ne  ricorda  parecchi  nei  lavori  di  Vittore  della  prima 
decade  del  secolo  XVI.  D’altro  lato  Nicola  è  così  indi¬ 
viduato  da  lasciarci  supporre  riproduca  un  determinato 
modello,  forse  un  ritratto  ;  egli  richiama  una  o  due  delle 
figure  intorno  al  Salvatore  in  un  primitivo  quadro  del 
Maestro,  proprietà  del  Signor  Tomaso  Brocklebank  (The 
Roscote,  Heswell,  Cheshire).  Tuttavia  la  disposizione  delle 
tre  figure,  con  le  teste  così  vicine  fra  loro  e  sul  mede¬ 
simo  piano,  è  giorgionesca  e  accenna  a  una  data  poste¬ 
riore  al  1500. 

Le  autentiche  Madonne  del  Carpaccio  scarseggiano 
in  modo  da  rendere  difficile  un  confronto.  Il  Putto  ram¬ 
menta  nell’atto  l’altro  del  quadro  di  Berlino,  ma  non  così 
la  Vergine.  Convien  però  notare  che  in  questo  quadro  essa 
ha  un  tipo  tanto  diverso  da  quello  convenzionale  dell’ar¬ 
tista,  che  critici,  i  quali  si  fondano  particolarmente  su  le 
somiglianze  dei  tipi,  dubitano  sia  di  lui. 

La  nostra  rivela  una  certa  affinità  con  la  Madonna 
degli  Schiavoni,  opera  guasta,  disegnata  e  con  probabilità 

(1)  Una  versione  di  questa,  o  fors’anche  la  pittura  stessa  molto  guasta, 
forma  parte  della  recente  donazione  Gallicioli  alla  Galleria  di  Bergamo. 
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Fig.  67.  -  Seguace  del  Carpaccio  :  Sacra  Famiglia. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  68.  -  Pietro  Carpaccio  (?)  :  S.  Giorgio  ed  il  drago. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


eseguita  da  Vittore  intorno  al  1510.  L’espressione  e  ta¬ 
luni  tratti  del  viso  di  lei  ci  ricordano  pure  il  Cristo  nel 
Sangue  divino  di  Vienna.  Concludendo,  l’ampiezza  del 
disegno,  la  pienezza  dell’ ovale  nella  Vergine,  la  patriar¬ 
cale  signorilità  del  S.  Gerolamo  permettono  di  supporre 
che  il  Maestro  ideasse  la  pittura  non  molto  prima  del  suo 
supremo  capolavoro,  la  Presentazione  al  Tempio ,  recante 
la  data  1510. 

Tuttavia  confesso  di  non  poter  affermare  se  Vittore 
eseguisse  l’interessante  quadro  perchè,  mentre  le  forme, 
le  tinte,  i  manierismi,  lo  spirito  e  l’ arte  sono  di  lui, 
d’altro  lato  vi  ravviso  una  mancanza  di  rilievo  e  di  pa¬ 
stosità  che  tolgono  la  certezza  al  mio  giudizio.  Nulla  di 
meno  preferisco  non  escludere  la  possibilità  e  includerlo 
fra  i  lavori  del  Carpaccio.  Non  vorrei  poi  che  alcun  serio 
critico  l’attribuisse  al  figlio,  Benedetto,  noto  a  noi  soltanto 
per  opere  insipide,  gonfie  e  vuote,  posteriori  di  venti  o 
trent’anni,  ma  tutte  derivanti  dalla  Madonna  degli  Schia- 
voni  e  dalla  Presentazione  al  Tempio  del  padre.  Non  biso¬ 
gnerebbe  credere  un  dipinto  dover  essere  per  necessità  del 
figlio  soltanto  perchè  si  dubita  che  non  sia  del  genitore. 

SEGUACI  DEL  CARPACCIO. 

Così  la  collezione  Walters  di  Baltimora  possiede  una 
Sacra  Famiglia  (fig.  67),  certamente  carpaccesca,  ma  senza 
punto  di  contatto  con  le  autentiche  composizioni  di  Be¬ 
nedetto. 

La  Vergine,  in  veste  di  broccato  ed  ampio  mantello, 
seduta  dietro  ad  un  parapetto,  si  disegna  in  modo  gran¬ 
dioso  sul  paesaggio,  mentre  il  Bambino  le  carezza  la  guan¬ 
cia  e  Giuseppe  contempla.  Il  colorito  è  caldo,  fuso  e  ben 
stemperato  ;  il  disegno  preciso  ;  le  ombre  e  le  luci  danno 
risalto  alla  modellatura  più  di  quanto  solesse  fare  il  Car- 
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paccio  ;  riuscito  pure  il  tentativo  di  dare  alla  massa  una 
forma  piramidale,  se  la  figura  di  S.  Giuseppe  non  la  in¬ 
terrompesse. 

Eppure,  non  ostante  le  preponderanti  carpaccesche 
affinità  dell’insieme,  qualche  cosa  nel  viso  della  Madre, 
nella  forma  e  nel  movimento  della  mano  sinistra,  e  così 
nel  Figlio,  suggerirebbero  piuttosto  il  nome  di  Cima  da 
Conegliano.  E  difatti  facilmente  si  scorge  come  l’autore 
della  nostra  Sacra  Famiglia  tenesse  in  mente  l’atto  della 
più  bella  delle  Madonne  del  Cima,  quella  già  nella  col¬ 
lezione  Abdy,  poi  del  signor  Tuck  di  Parigi,  di  cui  ci 
occuperemo  più  innanzi.  II.  coneglianese  la  dipinse  circa 
il  1495,  ciò  che  non  offre  alcuna  base  per  determinare 
di  quanto  precedette  la  nostra,  essendo  essa  nota  per  pa¬ 
recchie  versioni.  Forse  l’artista,  anziché  l’originale,  del 
quale  imitò  soltanto  l’atteggiamento  e,  in  minor  grado, 
la  modellatura,  aveva  presente  una  di  quelle,  e  potè  ve¬ 
derla  in  qualsiasi  epoca,  sebbene  a  parer  mio  non  molto 
dopo  il  1500.  Il  raggruppamento,  la  disposizione  delle 
figure  ci  colpiscono  assai  più  che  non  nel  prototipo,  onde, 
quando  prima  vidi  la  tavola  molti  anni  fa,  l’attribuii  al 
Bonconsiglio,  forse  per  una  vaga  rassomiglianza  con  la 
sua  sublime  Pietà.  Però,  una  simile  attribuzione  non  regge; 
e  si  può  soltanto  affermare  l’autore  un  discepolo  del  Car¬ 
paccio  sotto  l’azione  dell’arte  del  Cima.  Un  dipinto  ana¬ 
logo,  recante  la  Vergine  con  Gesù  adorato  da  S.  Giovan¬ 
nino,  fra  una  Santa  ed  un  vecchio  Santo,  si  trova,  o  si  tro¬ 
vava,  nel  Museo  di  Douai,  ascritto  al  Bellini. 

* 

PIETRO  CARPACCIO. 

Oltre  a  Benedetto,  Vittore  aveva  un  altro  figlio,  Pietro, 
noto  soltanto  per  il  nome,  non  conoscendosi  di  lui  una 
sola  opera  autentica,  e  cagione  perciò  di  molte  conget- 
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ture.  Tuttavia  nella  raccolta  del  signor  Walters  una  tavola 
(fig.  68)  sembra  con  ogni  probabilità  provenire  da  lui, 
e  ciò  ne  dà  il  mezzo  di  formarci  del  pittore  una  nozione 
fondata  su  qualcosa  di  più  solido  di  fantastiche  induzioni. 

Nel  dipinto  in  questione,  S.  Giorgio  e  il  drago,  ret¬ 
tangolare  al  pari  della  maggior  parte  di  simili  rappresen¬ 
tazioni  episodiche  veneziane,  il  cavaliere  in  armi  non  si 
slancia  di  corsa  sul  mostro,  come  usò  fare  Vittore  nelle 
due  composizioni  sue  con  il  medesimo  soggetto,  ma  dal 
cavallo  impennato  alza  la  spada  a  colpire  la  fiera.  Senza 
ricercare  se  l’insieme  si  avvantaggi  del  mutamento  intro¬ 
dotto  da  Pietro,  notiamo  che  egli  qui  non  segue  le  orme 
paterne,  ma  imita  con  la  massima  fedeltà  la  composizione 
del  Basaiti  conservata  nell’Accademia  di  Venezia.  Essa 
porta  la  data  1520,  si  ispira  pure  a  Vittore,  però  la  troppo 
evidente  unità  di  proposito  non  lascia  supporre  avere  il 
Basaiti  copiato  Pietro  0).  Anche  il  paesaggio  contiene  nu¬ 
merose  somiglianze,  se  non  che  il  nostro  quadro,  con  le 
linee  più  orizzontali  del  cavaliere  e  dei  monti,  si  accorda 
meglio  alla  formola  carpaccesca.  Sul  cartellino  infisso  in 
un  tronco  d’albero  a  sinistra  si  legge  Petrus  Venetus,  e 
se  ne  deduce,  senza  arrischiata  congettura,  questo  Petrus, 
così  affine  al  Carpaccio,  anche  quando  imita  il  Basaiti, 
non  essere  altri  che  Pietro,  il  figlio  di  quello.  Il  mediocre 
e  mal  restaurato  lavoro,  non  del  tutto  privo  di  fascino, 
basterà  per  impedire  al  critico  coscenzioso  di  attribuire 
allo  stesso  pennello  le  opere  originali  del  grande  Car¬ 
paccio,  quale  la  Madonna  con  SS.  Gerolamo  e  Caterina 
di  Berlino,  o  piacevoli  lavori  di  bottega,  come  la  tavola 
con  i  medesimi  personaggi  a  Carlsruhe. 


(1)  Che  tale  rappresentazione  del  soggetto,  dovuto  forse  ad  un  perduto 
lavoro  di  Giovanni  Bellini,  godesse  di  popolarità,  si  deduce  dal  fatto  che  l’ar¬ 
tefice  allora  molto  in  voga  Gerolamo  Santa  Croce  se  ne  valse  per  un  suo 
quadro  ora  a  Stoccolma. 
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V. 


ANCORA  DI  ANTONELLO. 

Nel  restante  di  questo  capitolo  tratteremo  di  Alvise 
Yivarini,  Montagna,  Cima  da  Conegliano  e  Bonsignori. 
I  tre  ultimi,  non  solo  prossimi  contemporanei,  ma  assai 
affini  tra  di  loro,  presero  un  poco  da  Alvise,  maggiore 
di  circa  dieci  anni,  e  molto  da  Giovanni  Bellini  e  da  An¬ 
tonello.  Anzi,  la  caratteristica  di  tutti  gli  artisti  coevi  a 
Giambellino  consiste  nell’azione  esercitata  su  di  essi  dal 
grande  siciliano:  la  si  scorge  molto  viva  in  Lazzaro  Se¬ 
bastiani  e  persino,  una  volta,  nel  Carpaccio.  Così  nella 
Madonna  di  S.  Giorgio  degli  Scbiavoni,  il  trono,  i  panni, 
la  disposizione  generale  sono  copiati  da  Antonello,  forse 
da  una  pittura  quale  la  tavola  di  Vienna,  di  cui  si  disse 
già  che  potrebbe  essere  un  frammento  guasto  della  per¬ 
duta  ancona  in  S.  Cassiano.  Non  sembra  però  probabile 
che,  ad  eccezione  di  Alvise,  alcuno  dei  Maestri  da  stu¬ 
diarsi  nel  resto  di  questo  capitolo  conoscessero  personal¬ 
mente  Antonello  perchè  troppo  giovani  per  averlo  veduto 
nell’anno  1475  da  lui  passato  a  Venezia.  Essi  trassero  piut¬ 
tosto  l’ispirazione  da  opere  che  egli  vi  lasciò.  Un  caso 
analogo  accadde  in  Toscana  dove  per  un  secolo  si  stu¬ 
diarono  assiduamente  i  dipinti  di  Masaccio. 

Cinque  lustri  addietro  rifiutai  di  accogliere  la  tradi¬ 
zione  intorno  alla  preponderanza  di  Antonello  nella  pit¬ 
tura  veneziana,  non  avendone  prove  evidenti;  e  in  verità 
allora  soltanto  alcuni  ritratti  e  le  due  Crocifissioni  di  An¬ 
versa  e  di  Londra  si  riconoscevano  come  indubbiamente 
di  sua  mano.  Lo  squisito  S.  Gerolamo,  il  S.  Sebastiano 
di  Dresda,  poco  noti,  formavano  oggetto  di  discussione; 
la  sublime  Pietà,  nel  Museo  Correr,  si  riteneva  del  Bel¬ 
lini,  la  Madonna  Benson  si  attribuiva  al  Fogolino,  e 
nulla  ancora  si  sapeva  della  Annunziata  di  Palermo  e  di 
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Fig.  69.  -  Alvise  Yivarini  :  Madonna 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


70.  -  Alvise  Yivarini  :  Testa  virile. 


Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Monaco,  come  pure  del  più  grandioso  lavoro  del  Maestro 
Y Annunciazione  a  Siracusa.  Alcune  particolarità,  alcune 
caratteristiche  e  parecchi  tratti  che  tali  opere  ci  fecero 
restituire  al  messinese  abbondavano  in  Alvise  Yivarini; 
onde  per  la  tendenza  a  semplificare,  frequente  nella  gio¬ 
ventù,  attribuii  a  tale  artista  un’influenza  dominante,  non 
così  priva  di  base,  come  quella  dal  Paoletti  e  dal  Ludwig 
inventata  per  Lazzaro  Sebastiani,  ma  però  così  fatta  che 
i  miei  studi  successivi  mirarono  a  diminuirla  e  infirmarla. 

E  quale  inventore  e  quale  maestro,  Alvise  appare 
una  personalità  secondaria.  Non  ne  parlerò  adesso  aven¬ 
done  già  pubblicato  studii  che  il  lettore  troverà  nella 
Gazette  des  Beaux  Arts  P),  nonché  nella  terza  serie  del 
mio  Study  and  Criticism  of  Italian  Art. 

Prima  di  esaminare  i  dipinti  di  Alvise,  Bonsignori, 
Montagna  e  Cima  in  America,  desidererei  fissare  alcune 
particolarità,  le  quali  servirebbero  ad  indicare  che  l’opera 
in  cui  esse  si  riscontrano  fu  composta  sotto  l’azione  di¬ 
retta  o  indiretta  di  Antonello. 

1.  -  Una  decisa  tendenza  alle  masse  e  forme  coniche  o 

piramidali  (vedansi  la  Madonna  di  Messina,  Y An¬ 
nunciata  di  Palermo,  la  Madonna  del  signor  Benson, 
il  S.  Sebastiano  di  Dresda,  ecc.). 

2.  -  Troni  quadrati  con  piccoli  globi  sui  braccioli. 

3.  -  Ginocchia  delle  figure  sedute  molto  divaricate,  con 

i  panni  che  le  attraversano  in  linea  diagonale  e  le 
pieghe  formanti  aggrovigliamenti  sui  piedi. 

4.  -  Piccole  pieghe  in  forma  di  triangoli  isosceli,  e  segni 

di  piegatura,  anziché  di  vere  pieghe. 

5.  -  Tende,  tele,  damaschi  e  cartellini  per  la  firma  re¬ 

canti  segno  di  piegatura. 


(1)  La  Sainte  Justine  de  la  collection  Bagatti- Vaisecchi,  Giugno  1913. 
-  Une  Madonne  d’ Antonello  da  Messina,  Marzo  1913. 
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6.  -  Cuscini  piatti,  specialmente  allorché  sotto  i  piedi 

della  Vergine. 

7.  -  Piante  nane  in  vasi. 

8.  -  Nelle  tinte,  una  preferenza  per  i  toni  pallidi  e  freddi 

(veggasi  il  S.  Sebastiano  di  Dresda). 

9.  -  Tendenza  a  ridurre  molto  levigata  e  lucida  la  su¬ 

perficie  (come  in  molti  dei  suoi  ritratti). 

Non  intendo  dire  che  la  presenza  di  una  di  tali  ca¬ 
ratteristiche,  o  di  tutte  riunite  insieme,  costitituisca  una 
prova  necessaria  e  matematica  dell’  azion'e  esercitata  dal 
messinese.  Eppure  prima  di  negarla  in  qualsiasi  opera  dove 
si  noti  anche  un  solo  di  questi  tratti  (tanto  più  poi  se  ve 
ne  fossero  molti),  converrebbe  indagare  se  tale  azione  non 
ebbe  campo  di  effettuarsi.  È  bensì  vero  che  le  particola¬ 
rità  ora  elencate  potevano  notarsi  anche  prima  in  Venezia, 
ma  esse  vi  divennero  assai  più  frequenti  dopo  Antonello. 

L’influsso  del  Maestro  si  rintraccia  ancora  in  una 
propensione  a  certi  visi  ovali,  come  in  quello  piuttosto 
comune  della  Madonna  del  signor  Benson,  o  nell’altro  più 
geometrico  del  S.  Sebastiano  di  Dresda.  (Quest’ultimo  tut¬ 
tavia  mi  lascia  dubbioso  se  non  subì  a  sua  volta  l’influenza 
del  Bellini).  Si  aggiunga  ancora  il  tipo  energico,  enfatico, 
nei  ben  noti  ritratti,  e  finalmente  l’uso  dei  broccati  grevi, 
con  probabilità  messi  molto  in  voga  da  Antonello. 

Ed  ora  veniamo  ad  Alvise  Vivarini. 


vi. 

ALVISE  VIVARINI. 

Nella  collezione  Walters  è  una  B.  Vergine  (fig.  69) 
che  ci  appare  ritta  contro  una  tenda  verde  e  dinanzi  ad  un 
parapetto  su  cui  con  la  destra  sostiene  il  Figlio  in  piedi 
sopra  un  cuscino.  Egli  con  una  mano  impartisce  la  bene- 
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dizione  divina,  mentre  con  l’altra  pargoleggiando  tiene  per 
una  cordicella  un  uccellino,  con  atto  molto  caratteristico 
di  Alvise.  Così,  ad  esempio,  sono  pure  proprio  di  lui  il 
disegno  e  la  modellatura  del  naso  e  delle  nari,  mentre 
lo  sono  un  po’  meno,  perchè  si  ritrovano  nei  suoi  maestri 
e  nei  suoi  seguaci,  gli  occhi  dalle  pupille  abbassate  sulla 
palpebra  inferiore.  Non  riesce  difficile  fissarne  la  data,  la 
tavola  dovendo  essere  stata  eseguita  fra  il  trittico  di  Napoli 
del  1485  e  la  Madonna  della  Galleria  di  Londra,  la  quale 
non  è  posteriore  al  1488,  poiché  Alvise  disegnò  nel  1489 
la  Madonna  di  Vienna,  antesignana  della  di  lui  ben  nota 
e  popolare  opera,  la  Madonna  con  angeli  nel  Redentore. 
Giudicando  poi  dalla  B.  Vergine  di  S.  Giovanni  in  Bra- 
gora,  antecedente  all’altra  di  Vienna,  e  a  sua  volta  pre¬ 
ceduta  da  quella  di  Londra,  fra  queste  due  ultime  do¬ 
vette  trascorrere  un  intervallo  non  minore  di  due  anni; 
onde  a  tale  stregua,  il  nostro  dipinto  sarebbe  venuto  alla 
luce  alla  fine  del  1486.  Pare  strano  che,  dopo  la  debole 
tavola  di  Barletta  del  1483  e  la  mediocre  a  Napoli  del 
1485,  il  Maestro  compisse  la  sua  migliore,  la  prima  delle 
due  ancone  di  Berlino,  per  ricadere  poi  di  un  tratto  nella 
mediocrità  di  questa  nostra.  E  un  caso  di  alti  e  bassi 
rarissimo  in  artisti  di  cui  la  fama  sfidò  i  secoli. 

Nel  quadro  del  signor  Walters  si  notano  poche  tracce 
dirette  di  Antonello,  oltre  le  pieghe  triangolari  sul  braccio 
sinistro  della  Vergine.  V’ha  naturalmente  molto  più  di 
lui,  celebre  sopratutto  per  i  suoi  ritratti,  nella  testa  d’un 
vecchio  veneziano  dalla  pelle  rasa  e  levigata  (fig.  70),  opera 
del  Vivarini  e  proprietà  del  signor  J.  G.  Johnson  di  Fi¬ 
ladelfia.  Sebbene  berretto  e  capelli  la  rivelino  posteriore 
al  1490,  questa  vigorosa  e  vivace  rappresentazione  ricorda 
in  modo  ben  chiaro  Antonello  ;  e,  pur  non  potendo  parago¬ 
narsi  ai  preziosi  studi  di  fanciullo  nel  legato  Salting  della 
Galleria  Nazionale  inglese  e  nella  collezione  del  barone 
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Schickler  a  Parigi,  regge  vantaggiosamente  il  confronto 
con  ogni  altro  ritratto  legittimamente  ascritto  ad  Alvise. 

vii. 

B  ONSIGNO  RI. 

A  questo  punto  converrà  parlare  di  Francesso  Bon- 
signori.  Quantunque  veronese  di  nascita  e  senza  dubbio 
nei  suoi  primordi  allievo  di  un  concittadino  mantegnesco 
e  più  tardi  attratto  nella  corrente  di  Andrea,  egli  subì 
per  alcuni  anni  della  sua  giovane  virilità  l’azione  dei 
Vivarini  e  di  Giovanni  Bellini  così  fortemente  da  essere 
annoverato  fra  i  veneziani.  Le  sue  opere  di  quel  tempo 
rivelano,  cosa  ben  naturale,  una  certa  conoscenza  di  An¬ 
tonello,  in  grado  assai  minore,  però,  che  non  la  tradiscano 
quelle  del  Montagna  e  del  Cima. 

Di  lui  in  America  si  contano  cinque  teste,  quattro 
delle  quali  ritratti.  Tre  di  questi  ultimi  sono  nello  stile 
chiaro,  incisivo  ed  energico,  a  cui,  probabilmente,  dovettero 
la  grande  simpatia  goduta  presso  la  Corte  di  Mantova. 

Di  essi,  probabilmente  il  primo,  il  busto  di  un  uomo 
attempato,  appartiene  al  signor  J.  G.  Johnson,  e  noi  rin¬ 
viamo  il  lettore  al  catalogo  di  tale  raccolta  per  l’illustra¬ 
zione.  Vi  si  nota  la  franchezza,  decisione  e  solidità  dei 
migliori  ritratti  quattrocenteschi  in  Italia  e  fuori.  L’attri¬ 
buzione  al  Maestro  poggia  sopra  un  confronto  con  la 
Testa  di  Senatore  veneto,  firmata,  della  Galleria  di  Londra, 
e  con  data  1487  ;  ma  la  nostra  la  precede  perchè  ha  un 
tono  più  profondo,  più  affine  all’armonia  generale  del 
polittico  di  SS.  Giovanni  e  Paolo  in  Venezia.  Nel  fissarne 
poi  l’epoca,  ci  sovviene  pure  la  considerazione  che  i  ri¬ 
tratti  del  Bonsignori,  della  sua  età  di  mezzo,  tendono  a 
divenire  sempre  più  mantegneschi,  più  lineari  nel  metodo 
e  più  ampi.  Ebbene,  questo,  sotto  tali  aspetti,  è  il  meno 
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Fig.  71.  -  Francesco  Bonsignori  :  Testa  di  guerriero. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  72.  -  Francesco  Bonsignori  :  Busto  di  guerriero. 

Collezione  del  signor  Giuseppe  Widener,  Filadelfia. 


vicino  al  Mantegna;  onde  noi,  con  sicurezza,  lo  colloche¬ 
remo  all’inizio  della  serie,  ma  dopo  l’effigie  di  Gianfran- 
cesco  Gonzaga  a  Bergamo. 

Segue  poi  in  ordine  di  tempo  la  Testa  di  guerriero 
del  signor  Walters  (fig.  71),  forse  il  ritratto  meglio  ca¬ 
ratterizzato,  costrutto  e  più  solido  del  Maestro,  nonché 
il  più  vigoroso  nel  colorito.  L’attribuzione  non  può  dar 
luogo  a  discussioni,  ogni  particolare  attestando  la  mente 
e  la  mano  dell’artista.  Per  il  genere  relativamente  leg¬ 
gero  delle  tinte,  lo  anteporremmo  al  Senatore  veneto.  La 
vena  che  scende  dalla  guancia  alla  gola,  anziché  rimanere 
celata,  è  tanto  marcata  da  rammentare  le  vene  in  modo 
esagerato  prominenti  nelle  figure  del  polittico  citato  nel¬ 
l’ultimo  paragrafo:  supporremo  dunque  la  nostra  tavola 
eseguita  poco  dopo  questo.  Dell’individuo  rappresentato 
potremmo  soltanto  dire  trattarsi  con  probabilità  di  per¬ 
sona  attinente  alla  Corte  mantovana. 

Il  ritratto  più  grandioso  dovuto  all’autore,  un  guer¬ 
riero  attempato,  personalità  imponente  e  di  grande  forza 
(fig.  72),  lo  troviamo  nella  raccolta  Widener,  presso  a  Fi¬ 
ladelfia.  Esso  è  così  sciolto  e  libero  in  disegno  e  così  largo 
da  ritenersi  posteriore  al  Senatore  veneto  del  1487.  Forse 
per  quel  tempo  un  berrettone  duro  e  piatto  come  questo 
sarebbe  stato  antiquato  anche  per  un  uomo  di  età,  e  ciò 
potrebbe  significare  che  le  sembianze  vennero  prese  non  da 
un  vivo,  ma  da  una  effigie  anteriore.  Anche  qui  manca  il 
mezzo  per  identificare  la  persona,  ma  appare  ancor  più 
probabile  aver  essa  appartenuto  alla  Corte  dei  Gonzaga 
e  fors’anche  alla  loro  famiglia  C1). 

Di  epoca  molto  più  tarda,  con  verosimiglianza  di 
vent’anni  dopo,  un  altro  busto  nella  quadreria  Walters 
(fig.  73)  forma  il  quarto  dei  ritratti  del  Maestro  in  Ame- 

(1)  L’attribuzione  e  la  firma  falsificata  sono  da  me  discusse  nel  mio 
Lorenzo  Lotto,  II  ed.,  pag.  42. 
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rica.  Di  stile  diverso  dai  sopracitati,  non  è  così  lineare, 
ma  trattato  a  luce  ed  ombra  in  una  maniera  più  dolce  e 
meno  incisiva.  Qui  l’artista,  interessandosi  alla  psicologia 
del  suo  modello,  si  studia  di  renderne  il  carattere  con 
sottigliezza,  riflessione  ed  intuito.  Noi  non  proveremmo 
alcuna  difficoltà  nel  conversare  con  esso,  mentre  lo  sta¬ 
bilire  rapporti  fra  noi  e  i  due  guerrieri  più  sopra  stu¬ 
diati  incontrerebbe  ostacoli  pressoché  insormontabili  ! 
Non  si  può  tuttavia  porre  in  dubbio  la  paternità  del 
Bonsignori,  perchè,  nonostante  le  differenze,  il  disegno 
del  viso,  la  modellatura  e  la  forma  dell’orecchio  sono 
di  lui,  ed  al  nostro  tipo  più  moderno  ed  umano  fa  da 
contrapposto  il  monaco  nella  Madonna  con  Santi  del  la¬ 
scito  Layard,  ora  nella  Galleria  inglese,  certamente  un’o- , 
pera  tarda. 

Il  quinto  Bonsignori  nelle  nostre  raccolte,  proprietà 
del  Signor  J.  G.  Johnson,  ci  sembra  un  lavoro  ancor 
posteriore  all’ultimo  discusso,  rivelando,  a  mio  parere, 
l’azione  di  Lorenzo  Costa  quando  andò  a  Mantova  al 
posto  del  Mantegna  nel  1507.  Il  Salvatore  fanciullo  sta 
dietro  ad  un  parapetto  su  cui  appoggia  la  mano.  Se  non 
recasse  l’aureola  e  la  tunica,  lo  riterrei  un  possibile  ri¬ 
tratto  di  Federigo  Gonzaga  ragazzo,  di  quel  Federigo 
del  quale  l’immagine  di  mano  del  Francia  trovasi  oggi 
nella  Donazione  Altman  del  Museo  Metropolitano.  Porta 
le  iniziali  F.  D.  -  Il  catalogo  Johnson  ne  tratta  più  a 
lungo  e  ne  dà  una  riproduzione. 

vili. 

MONTAGNA. 

Pochi  autori  al  pari  di  Bartolomeo  Montagna  sep¬ 
pero  infondere  alle  loro  Madonne  quell’intimo  e  represso 
sentimento,  quella  nobile  umanità,  proprie  delle  Vergini 
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di  Giovanni  Bellini.  Quegli,  fra  i  vecchi  maestri,  fu  uno 
dei  più  impressionanti  e  più  suggestivi;  ed  io  noto  con 
grande  piacere  come  i  nostri  raccoglitori  lo  abbiano  ap¬ 
prezzato,  cosicché  possediamo  in  America  dell’arte  sua 
più  di  ciò  che  possegga  qualsiasi  paese  in  Europa  al- 
F  infuori  dell’  Italia.  E  per  buona  sorte  i  soggetti  sacri 
da  lui  illustrati  e  pervenutici  appartengono  tutti  all’aureo 
suo  decennio:  gli  altri,  ritratti,  perchè  rari  fra  le  opere 
dell’artista,  dovremmo  tenerli  preziosi,  anche  se  non  fos¬ 
sero  ammirevoli  come  sono  in  realtà. 

Il  decennio  aureo  a  cui  alludo  correva  fra  il  1480 
e  il  1490,  durante  i  quali  anni  il  Montagna  eseguì 
quasi  tutti  i  suoi  lavori  maggiori  se  non  i  più  grandiosi, 
austeri  e  pure  ricchi,  splendidi  e  pure  di  una  tonalità 
fredda  perlacea  e  di  un  colorito  trasparente.  Tuttavia  già  in 
questi  anni  non  mancarono  segni  premonitori  del  malanno 
che  doveva  rendere  le  opere  sue  sempre  meno  aggrade¬ 
vole  anche  se  il  loro  disegno  si  conservava  magnifico.  Co¬ 
minciarono  poi  ad  invadere  il  campo  tinte  troppo  accese 
che  divennero  presto  intollerabili;  prevalse  il  rosso  color 
mattone  ;  toni  carichi  e  densi  come  fuligine  ed  accumu¬ 
lata  sporcizia  parvero  coprire  le  tavole.  Senza  dubbio 
l’ effetto  che  oggi  ne  riceviamo  si  deve  in  gran  parte 
alla  decomposizione  dei  pigmenti,  ma  tale  scusa  non  vale 
nè  per  questo  caso  nè  per  il  caso  quasi  analogo  del  Tin- 
toretto.  Quindi  apparve  una  certa  trascuratezza  nella 
composizione  che  giunse  al  sommo  nell’affresco  del  1512 
nel  Santo  di  Padova,  veramente  indegno  di  un  grande 
artista.  Si  aggiunse  ancora  debolezza  nel  disegno,  pesan¬ 
tezza  nella  disposizione  e  nell’aggiustamento,  come  nella 
più  tarda  ancona  di  Santa  Maria  in  Vanzo  a  Padova. 
Forse  il  Montagna  pagò  il  fio  degli  effetti  troppo  imponenti 
raggiunti  nel  suo  capolavoro  di  Brera  (1499).  È  questa  la 
più  signorellesca  composizione  dell’Italia  settentrionale;  e 
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la  coincidenza  è  curiosa,  Luca  e  Bartolomeo  avendo  en¬ 
trambi  finito  pessimi  coloristi. 

L’anno  della  nascita  del  Maestro  non  si  conosce,  ed 
anche  l’ultimo  e  più  completo  suo  biografo,  il  Bore- 
nius  P),  non  osa  affermare  nulla  di  più  preciso  che  l’e¬ 
poca  indeterminata  di  un  po’  prima  del  1460.  Però  se  l’ar¬ 
tista  nel  1482  godeva  di  sufficiente  fama  perchè,  sebbene 
provinciale,  abitante  in  una  delle  città  di  provincia,  lo 
invitassero  a  compiere  lavori  importanti  in  Venezia  stessa, 
ci  sembra  lecito  mettere  la  sua  nascita  indietro,  almeno 
sino  al  1455.  La  qual  cosa  non  mi  parrebbe  indifferente, 
permettendo  di  supporre  che  egli  cadesse  nel  raggio  d’a¬ 
zione  del  Bellini  circa  al  1475.  Difatti  osservando  le  eroi¬ 
che,  austere  figure  della  Incoronazione  di  questi  a  Pesaro, 
sempre  mi  colpì  la  singolare  loro  somiglianza  con  talune 
del  Montagna  al  quale,  sino  a  poco  tempo  fa,  molti  di 
noi  inclinavano  ad  ascrivere  la  Pietà  vaticana,  che  solo 
di  recente  il  Frizzoni  provò  come  in  origine  formasse  parte 
dell’ancona  di  Pesaro.  Il  dottor  Borenius  può  ben  ralle¬ 
grarsi  di  non  essere  caduto  nel  nostro  errore,  sebbene 
quell’opera  abbia  con  lo  stile  di  Bartolomeo  affinità  mag¬ 
giori  di  qualsiasi  altra  non  dovuta  all’artista  medesimo. 


(1)  The  Painters  of  Vicenza,  London,  1909,  un  dotto  e  grazioso  libro, 
uno  dei  pochissimi  apparsi  negli  ultimi  vent’anni  degni  di  considerazione  da 
parte  dello  studioso  delFarte  veneta.  Tuttavia  io  non  concordo  sempre  con  la 
cronologia  del  Borenius.  Così  egli  vorrebbe  porre  la  pala  d’altare  di  S.  Giovanni 
Barione  fra  le  opere  più  antiche,  e  cioè  appena  dopo  il  1480,  mentre  di  certo 
è  di  un  ventennio  posteriore.  D’altro  lato  egli  riterrebbe  la  Madonna  con 
Putto  in  piedi,  di  Belluno,  contemporanea  all’ancona  di  Brera  del  1499, 
mentre  a  me  sembra  della  medesima  data  della  tavola  d’altare  già  di  S.  Bar¬ 
tolomeo  di  Vicenza  che  io  annovererei  fra  i  lavori  primitivi,  e  appena  po¬ 
steriori  al  1481.  Ancora:  il  Borenius  confuta  la  data  tradizionale,  1490,  della 
tavola  della  Certosa  di  Pavia,  che  egli  crederebbe  più  tarda;  e  invece  a  me 
essa  sembra,  per  considerazioni  soggettive,  corretta.  Le  attribuzioni  dell’autore 
mi  convincono  molto  di  più,  sebbene  ne  dissenta  allorché  toglie  al  Montagna 
l’importante,  quantunque  guasta,  ancona  del  1497  a  Highnam  Court  ed  il 
Cristo  fra  SS.  Sebastiano  e  Rocco  dell’Accademia  Veneziana. 
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Se  ammettessimo  che  questi  nascesse  nel  1455  potremmo 
supporlo  venuto  in  contatto  personale  con  Antonello  du¬ 
rante  la  visita  di  esso  a  Venezia  nel  1475.  E  mi  piacerebbe 
crederlo,  giacché  in  molti  dei  suoi  lavori  pervenuti  sino  a 
noi  (dei  quali  nessuno  anteriore  al  1480)  il  Montagna  si 
rivela  antonellesco  in  modo  e  grado  da  render  probabile 
la  conoscenza  di  Antonello  stesso  e  non  soltanto  dei  pochi 
lavori  eseguiti  dall’artista  nella  sua  breve  permanenza  nella 
città  delle  lagune.  Tuttavia,  temo  che,  anche  accettando 
per  la  sua  nascita  la  data  più  antica,  il  Montagna  sarebbe 
stato  ancora  troppo  giovane  e  troppo  poco  sviluppato  per 
giovarsi  dell’opportunità  offertagli  e  che,  come  quasi  tutti 
gli  altri  colleghi  in  arte,  eccettuato  Giovanni  Bellini,  egli 
non  si  sarebbe  destato  al  genio  del  grande  siciliano  é 
non  avrebbe  imparato  a  trarne  profitto  se  non  dopo  pa¬ 
recchi  anni. 

Vorrei  che  noi  possedessimo  un  dipinto  del  Montagna 
chiaramente  e  tangibilmente  antonellesco  al  pari  della  Ma - 
donna  della  Galleria  di  Londra  che  si  soleva,  allorché  io 
iniziavo  i  miei  studi,  ascrivere  al  Fogolino  C1),  o  non  meno 
bellinesco  dell’altro  già  nella  raccolta  di  Sir  W.  Farrer,  o 
ancora  Madonne  come  quelle  di  Belluno  e  di  Lord  Zouche 
così  prossime  alla  più  antica  e  più  grande  impresa  di  Bar¬ 
tolomeo,  l’ancona  di  Venezia.  Nessuna  delle  nostre  risale 
tanto  addietro  (non  più  tardi  del  1483)  e  mostra  tali 


(1)  Riprodotto  nell’opera  del  Venturi,  VII,  part.  IV,  p.  444.  Nel  mede¬ 
simo  volume  si  troveranno  la  maggior  parte  dei  lavori  del  Montagna.  La  Ma¬ 
donna  della  Galleria  di  Londra  che,  dopo  la  Madonna  Farrer,  è  «.il  dipinto 
più  antico  esistente  di  Bartolomeo,  fu  eseguita  da  un  artista  che  conosceva 
le  pitture  di  Antonello,  quali  la  Annunziata  di  Palermo  e  sopratutto  la  Ma¬ 
donna  Benson.  La  grande  rassomiglianza  senza  dubbio  ci  indusse  ad  ammet¬ 
tere  che  questa  fosse  di  Fogolino.  A  tale  ultimo,  erede  di  tutti  i  dipinti  pro¬ 
blematici,  mostranti  un  indefinito  carattere  antonello-montagnesco,  il  Venturi 
nel  medesimo  volume,  p.  648,  illustrazione  417,  ascrive  la  Madonna  del  Museo 
di  Vienna  già  da  noi  più  volte  citata  qui,  come  affine,  in  modo  eccezionale, 
allo  stesso  Antonello. 
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segni  di  reminiscenze  del  Bellini  o,  segnatamente,  di 
Antonello. 

Nel  più  antico  dipinto  del  Montagna  passato  in  Ame¬ 
rica,  l’influenza  del  siciliano  appena  si  avverte  ;  non  si 
può  negarla,  ma  difficile  sarebbe  il  decidere,  mancando 
altre  notizie,  se  diretta  o  attraverso  il  Bellini  nella  fase 
sua  antonellesca,  nel  periodo  creativo  fra  il  1475  e  1480. 

Questa  Madonna,  la  più  antica  fra  le  nostre,  se  non  è 
del  tutto  bellinesca,  lo  è  però  in  modo  ben  distinto.  È  la 
tavola  (fig.  74)  passata  di  recente  dalla  N.  D.  Fanny 
Vaeni  di  Venezia  al  Museo  di  Worcester,  Mass.  La  B.  Ver¬ 
gine  si  stacca  da  un  fondo  oscuro.  Sul  parapetto  di¬ 
nanzi  a  lei  posa  un  libro.  Nelle  braccia  essa  tiene  amoro¬ 
samente  il  Bambino,  stringendone  con  ambo  le  mani  il 
corpicciuolo  nudo,  mentre  egli  le  si  avvinghia  al  collo. 
Il  manto  rimboccato  sui  gomiti  scopre  una  veste  di  ricco 
broccato.  Al  posto  della  solita  aureola,  una  luce  irradia 
dalla  testa  della  Madre  che,  con  il  suo  viso  grave  e  serio 
ed  i  grandi  occhi  aperti,  sembra  stare  pensierosa  ed  in 
ascolto. 

Che  una  tavola  del  Giambellino  con  il  medesimo 
motivo  esistesse  e  avesse  ispirato  questo  dipinto  mi  par¬ 
rebbe  verosimile,  e  impossibile  invece  che  colui,  il  quale 
trattò  in  tanti  e  diversi  modi  il  tema  della  Madre  con 
il  Fanciullo,  non  immaginasse  una  simile  composizione. 
Tra  le  opere  di  lui  del  periodo  antonellesco,  la  più  affine 
alla  B.  Vergine  di  Worcester  è  a  Berlino,  una  variante 
del  quadro  in  S.  Maria  dell’Orto  (Gronau,  66  Bellini  ”, 
p.  75):  nei  due  gruppi  le  masse,  gli  atti,  i  broccati,  le 
maniche  tagliate  si  somigliano  per  molti  punti,  solo  che 
il  nostro  tende  a  formare  un  volume  più  compatto,  più 
piramidale  (più  antonellesco  diremmo  noi),  come  si  nota 
nelle  Madonne  di  Rovigo  e  di  Bergamo  (Gallicioli)  do¬ 
vute  al  Bellini  stesso. 


170 


Queste  ultime  tavole  però  il  Maestro  eseguì  fra  1476 
e  1479,  mentre  la  nostra  ritarda  di  un  decennio,  fatto 
tendente  a  confermare  la  conclusione  secondo  la  quale  il 
Montagna  avrebbe  avuto  dimestichezza  con  Giovanni  pro¬ 
prio  negli  anni  successivi  a  quello  della  Incoronazione  di 
Pesaro.  I  rapporti  dovettero  essere  molto  intimi  se  il  loro 
effetto  non  solo  vinse  l’efficacia  di  Antonello,  ma  si  man¬ 
tenne  vivo  ancora  dieci  anni  dopo.  Ci  rimane  ora  da  pro¬ 
vare  la  correttezza  della  data  fissata  per  la  tavola  di 
Worcester. 

Ecco  in  breve.  Nostra  Donna  nella  forma  del  viso 
rammenta  assai  quella  appartenente  già  a  Miss  Herz,  men¬ 
tre  preannunzia  alla  Natività  di  Vicenza,  la  Madonna  con 
SS.  Francesco  e  Bernardino  di  Brera,  l’ancona  Johnson  e 
la  Madonna  con  SS.  Onofrio  e  Battista ,  pure  a  Vicenza: 
opere  tutte,  e  spero  saperlo  dimostrare,  eseguite  nell’or¬ 
dine  ora  esposto  non  prima  del  1488  nè  dopo  il  1490. 
La  Madonna  Herz,  precedente  la  nostra,  seguì  a  sua 
volta  l’altra  di  Bergamo  con  SS.  Rocco  e  Sebastiano  da¬ 
tata  1487.  E  che  questa  di  Worcester  trovi  posto  fra 
l’ultima  nominata  ed  il  gruppo  ora  accennato,  lo  prova 
eziandio  il  fatto  che  un  Putto  con  il  naso  piuttosto  brutto 
e  lo  sguardo  incerto,  difetti  da  noi  appena  avvertiti  sin 
qui,  diviene  ancora  più  spiacente  nella  tavola  di  Brera  e 
ricompare  in  due  Madonne  del  medesimo  periodo,  la  prima 
nella  Galleria  di  Verona,  la  seconda  nella  collezione  Platt 
a  Englewood.  Onde  ne  concludiamo  la  data  del  1488  per 
il  nostro  quadro  non  dover  distare  molto  dalla  data  reale. 

Ad  esso  fra  tutti  i  lavori  di  Bartolomeo  a  me  noti 
seguirebbe,  in  ordine  di  tempo,  coincidenza  assai  singo¬ 
lare,  una  Madonna  (fig.  75),  pure  in  America,  nel  Museo 
Metropolitano  di  Nuova  York.  Essa  con  le  mani  incro¬ 
ciate  sul  petto,  guarda  con  aria  grave  e  affettuosa  il  Bam¬ 
bino  sedutole  dinanzi  che  alza  la  testa  verso  di  lei  e  le 
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stringe  il  braccio  destro.  Il  tipico  dipinto,  dalle  tinte  per¬ 
lacee  e  fresche,  ha  sopra  quello  di  Worcester  il  merito 
di  uno  sfondo  di  paesaggio  bellissimo. 

Anche  qui,  sebbene  la  Vergine,  per  il  suo  volume 
maggiormente  geometrico  e  per  l’atto  delle  mani,  più 
dell’ultima  si  avvicini  ad  Antonello  quale  esso  ci  si  mo¬ 
stra,  a  mo’  d’esempio,  nella  Annunziata  di  Monaco,  noi 
sospettiamo  un  primo  modello  bellinesco. 

Nel  sentimento  della  nostra,  nel  tipo,  nel  fondo 
risultano  evidenti  le  affinità  con  la  tavola  Hertz.  Ciò  non 
per  tanto  la  collocherei  non  a  fianco  di  essa,  ma  subito 
dopo  l’altra  di  Worcester,  per  la  seguente  ragione.  In 
ordine  di  tempo  le  tien  dietro  un’altra  comperata  di  re¬ 
cente  dal  signor  H.  Walters  la  quale,  oltre  a  mostrare  pa¬ 
recchi  punti  di  contatto  con  essa,  ne  contiene  altrettanti 
che  si  ritroveranno  poi  nelle  pitture  del  Montagna,  già 
mentovate,  del  1488-1490.  Così  nella  tavola  Walters,  per 
la  prima  volta  notiamo  le  tinte  rosse  e  le  ombre  scure 
che  vennero  rendendo  sempre  meno  aggradevole  il  no¬ 
stro  artista. 

Nell’anno  seguente  quello  del  quadro  del  Museo 
Metropolitano,  l’autore  dovette  eseguire  l’ancona  ora  del 
signor  Johnson,  proveniente,  ce  lo  apprende  il  Borenius,  da 
S.  Maria  dei  Servi  in  Vicenza.  Su  di  un  trono  che  si 
innalza  sopra  un  pavimento  a  formelle,  in  un  ampio 
paesaggio  confinante  con  alte  montagne  dolomitiche,  la 
Beata  Vergine  siede  tenendo  il  Figlio  in  grembo;  ai  lati, 
guardie  fedeli,  stanno  S.  Lucia,  una  eroica  figura,  ed  il 
vecchio  canuto  Niccolò  di  Bari  CO.  La  composizione,  di 
una  dolce  semplicità,  non  è  nuova,  ma,  al  pari  di  una 
bella  storia  che  si  riode  sempre  con  piacere,  se  bella¬ 
mente  narrata,  non  ci  sazieremmo  mai  di  contemplarla. 

(1)  Riprodotto  e  descritto  in  modo  più  particolareggiato  nel  catalogo  della 
collezione.  Così  pure  in  Venturi,  op.  cit. 
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Fig.  73.  -  Francesco  Bonsignori  :  Ritratto  virile. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  74.  -  Bartolomeo  Montagna  :  Madonna. 

Museo,  Worcester  (Mass.). 


Questa  pittura  trova  posto  fra  la  Natività  e  la  Ma¬ 
donna  con  Onofrio  ed  il  Battista  di  Vicenza.  Lucia  sem¬ 
bra  quasi  una  ripetizione  della  Maddalena  nella  prima 
delle  due  opere.  La  nostra  Vergine  somiglia  ad  entrambe, 
e  pure  alla  più  primitiva  delle  ancone  di  Brera.  Il  pae¬ 
saggio  ricorda  una  Madonna  della  Galleria  Veronese  da 
assegnarsi,  per  ragioni  estranee,  al  1489-1490,  mentre  il 
Putto  richiama  una  simile  figura  nel  dipinto  di  Bergamo 
del  1487.  Tuttavia  che  il  quadro  Johnson  sia  più  tardo  lo 
provano  non  solo  le  tinte  pesanti  —  Lucia  indossa  una 
veste  color  mattone  — ,  ma  il  fatto  che  Niccolò  da  Bari 
deriva  in  modo  patente  dai  santi  del  trittico  del  Bellini 
ai  Frari  (1488).  La  mia  impressione  soggettiva  mi  induce 
a  concludere  che  il  Maestro  eseguisse  la  nostra  pala  d’al¬ 
tare  nel  1489. 

Durante  tali  anni  Bartolomeo  rivela  per  la  prima 
volta  segni  non  dubbi  dei  suoi  rapporti  con  Alvise.  La 
S.  Chiara  nella  Natività  di  Vicenza  ricorda  più  di  una 
delle  Badesse  disegnate  da  quegli,  e  la  Vergine  nella  Ma¬ 
donna  con  SS.  Battista  e  Francesco  dei  Caregiani  fu  di 
certo  creata  da  un  artista  che  non  ignorava  la  tavola  di 
Alvise  nella  chiesa  del  Redentore.  Invece  nel  quadro  del 
signor  Johnson  non  vedesi  traccia  di  ciò.  Trattasi  dunque 
di  un  contatto  passeggierò  senza  grande  effetto.  Alvise 
non  esercitò  mai  su  Bartolomeo  l’azione  che,  or  sono 
venticinque  anni,  immaginai  egli  avesse  esercitato  su  molti 
pittori  veneziani.  Ad  un  tempo  però  la  cronologia,  insie¬ 
me  con  altre  considerazioni,  dimostra  assurda  la  suppo¬ 
sizione  del  Morelli,  quando  credeva  il  Carpaccio  maestro 
del  Montagna.  Su  di  lui  le  sculture  del  Bellano,  circa 
il  1490  e  dopo,  non  rimasero  senza  effetto,  giudicando 
dalla  linea  del  rilievo  e  da  certi  ben  sottili  tratti  nei 
suoi  dipinti  di  tale  epoca,  come  particolarmente  la  tavola 
d’altare  nella  Certosa  di  Pavia  eseguita  appunto  in  quel- 
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l’anno.  La  S.  Lucia  del  dipinto  di  Filadelfia  richiama 
con  forza  alla  mente  di  ognuno  la  medesima  santa  del¬ 
l’ancona  del  Bonsignori  in  S.  Paolo  di  Verona,  e  rende 
così  probabili  i  rapporti  che  io  sospetto  dovessero  correre 
fra  di  loro  nei  primi  tempi  di  Verona,  sotto  Domenico 
Morone  o  qualche  altro  artista  mantegnensco  ivi  dimo¬ 
rante.  Forse  le  tinte  calde  in  Bartolomeo  nacquero  da 
un  germe  veronese  che  corruppe  parecchi  pittori  del 
luogo,  appena  prima  o  poco  dopo  il  1500,  insomma  fin¬ 
ché  il  grande  Paolo  uscì  fuori  in  un  mondo  fresco, 
chiaro,  argenteo. 

Si  nominò  testé  la  Madonna  coi  SS .  Giovanni  Bat¬ 
tista  e  Francesco  di  Palazzo  Caregiani.  È  un  nobile  lavoro 
di  grande  distinzione  e  di  molta  soavità  0).  La  B.  Ver¬ 
gine  ci  si  presenta  in  una  rigida  posa  frontale,  rara  nelle 
pitture  veneziane  del  tardo  Quattrocento.  In  ciò,  come  già 
si  notò,  nell’ovale  del  viso  e  nell’ancora  antonellesca  mole 
della  panneggiata  figura,  l’artista  si  ispirò  con  evidenza 
alla  Madonna  di  Alvise  nel  Redentore;  e  poiché  questa 
risale  al  tardo  1489,  o  all’inizio  dell’anno  dopo,  ne  segue 
che  la  tavola  del  Montagna  non  poteva  essere  anteriore. 
D’altro  lato,  anche  trascurando  il  prototipo  del  Vivarini, 
non  oserei  supporla  posteriore  al  dipinto  della  Certosa 
di  Pavia  del  1490  (1 2),  perchè  dopo  di  essa  il  Putto 
già  da  noi  visto  nella  Madonna  Herz  non  ricompare 
più  e  neppure  ricompaiono  le  molli  ondulate  crespe 
della  tenda. 

(1)  Riprodotto  dal  Venturi,  op.  cit .,  VII,  part.  4,  p.  463,  e  meglio  in 
L’Arte,  VII,  p.  73. 

(2)  Il  Borenius  impugna  la  data  tradizionale  di  quest’opera  e  la  crede 
più  tarda.  Se  non  che  l’architettura,  i  contorni  delle  figure  ed  il  tono  cor¬ 
rispondono  all’epoca  del  1490,  e  la  destra  della  Vergine  con  il  pollice  volto 
all’insù  hanno  carattere  antonellesco,  come  nella  primitiva  Madonna  della 
Galleria  di  Londra  ed  in  quelle  di  Belluno,  mentre  la  testa  del  Bambino, 
osservata  attentamente,  è  più  affine  ai  Putti  di  tali  dipinti  che  di  altri.  In¬ 
fine  la  Vergine  stessa  si  può  dire  una  variante  della  più  antica  di  Belluno. 
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Le  considerazioni  intorno  al  dipinto  Caregiani  sem¬ 
brano  trascinarci  fuori  di  strada,  ma  in  realtà  esse  ci 
servono  per  intendere  e  datare  una  Madonna  del  signor 
D.  F.  Platt  di  Englewood,  N.  J.  (fig.  76).  La  Vergine,  fra 
un  muricciuolo  oltre  il  quale  spazia  una  regione  monta¬ 
gnosa  ed  un  parapetto  ove  siede  il  Putto,  stringe  questo 
pensierosa  ed  astratta  fra  le  braccia,  come  nell’altra  di  Wor¬ 
cester.  Egli  passa  una  mano  nel  panno  che  scende  dal  collo 
della  madre  e  preme  coll’altra  un  libro.  Certamente  l’au¬ 
tore,  disegnata  la  tavola  Caregiani,  desiderando  mantenere 
quasi  immutata  la  posizione  del  braccio  destro  del  Bam¬ 
bino,  pur  cambiando  il  resto,  ci  diede  questo  lavoro. 
Anche  senza  tale  considerazione  io  la  supporrei  venuta 
dopo  il  dipinto  Caregiani  ma  prima  dell’ancona  della 
Certosa  perchè,  mentre  la  posa  e  l’ovale  del  viso  della 
Vergine  e  la  testa  del  Figlio  hanno  molta  affinità  con 
quelli  dell’ultimo,  la  massa  si  mantiene  invece  antonel- 
lesca,  e  l’insieme  e  l’atto  del  Bambino  sono  bellineschi. 
In  conclusione  possiamo  dare  la  data  1490  alla  Madonna 
Platt.  Vogliamo  poi  credere  che  il  polso  e  la  mano  pog¬ 
giante  sul  libro  non  uscirono  dallo  studio  del  Montagna 
nella  presente  condizione. 

Non  conosco  di  lui  altre  Madonne  nelle  nostre  raccolte; 
ma  prima  di  passare  a  due  suoi  ritratti  desidero  soffer¬ 
marmi  sopra  ad  un  punto,  risultato  delle  nostre  ricerche 
sin  qui,  e  cioè  che  il  Montagna,  pur  operando  a  Vicenza, 
si  mantenne  sempre  in  contatto  con  Venezia.  Senza  di 
ciò  egli  non  avrebbe  potuto  eseguire  il  più  sublime  suo 
capolavoro  in  S.  Bartolomeo  di  Vicenza  un  anno  dopo 
quello  del  Bellini  in  S.  Giobbe,  nè  la  tavola  Johnson 
un  anno  dopo  il  trittico  dei  Frari  del  medesimo  maestro, 
nè  infine  la  Madonna  Caregiani,  lo  stesso  tempo  dopo 
la  Madonna  di  Alvise  nella  Chiesa  del  Redentore. 

Il  più  interessante  dei  due  ritratti  in  posesso  ame- 
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ricano,  una  dama  rappresentata  quale  S.  Giustina  di 
Padova,  con  un  pugnale  infitto  nel  petto,  fa  parte  della 
donazione  Altman  nel  Museo  Metropolitano  (fig.  77). 
Nella  raccolta  Hainauer  d’onde  proviene  lo  si  ascriveva 
al  Costa,  ma  io  non  temo  che  la  mia  attribuzione  sia  con¬ 
tradetta.  Non  starò  a  descrivere  o  a  caratterizzare  il  ritratto, 
F  immagine  stessa  riprodotta  valendo  più  delle  mie  parole 
per  lo  studioso.  Il  costume,  Facconciatura  del  capo  accen¬ 
nanti  alla  prima  decade  del  XVI  secolo,  non  mi  sembrano 
proprio  veneziani.  Tutto  però  nella  tavola  riferendosi  ai 
dipinti  veronesi  del  Montagna  a  Verona  fra  1504  e  1506, 
non  ci  allontaneremo  molto  dalla  realtà  supponendolo 
eseguito  colà  durante  tali  anni. 

Il  lasciarsi  ritrarre  sotto  le  sembianze  di  un  santo 
era  consuetudine  frequente  allora,  se  non  che  qui  il  tra¬ 
vestimento  rimane  ben  leggiero  e  superficiale,  troppo 
contraddicendo  la  palma  ed  il  pugnale  all’eleganza  studiata 
del  costume,  della  capigliatura  e  dei  gioielli.  Coloro  che 
conoscono  intimamente  i  tipi  dell’artista  circa  il  1500,  e 
sei  o  sette  anni  dopo,  domanderanno  forse  che  cosa  rimanga 
di  personale  al  modello  spogliato  di  quanto  è  specifica- 
mente  caratteristico  dell’autore,  ma  si  potrebbe  rispondere 
che  se  la  medesima  inchiesta  si  facesse  per  ogni  ritratto 
moderno  e  antico,  ben  pochi  lascerebbero  un  residuo  di 
oggettività  maggiore  di  questo. 

Un’altra  testa  contiene  la  quadreria  Johnson,  il 
profilo  di  un  benedettino,  le  mani  giunte  in  atto  di 
orazione.  E  ancora  debbo  rinviare  il  lettore  al  catalogo 
dove  lo  vedrà  riprodotto  e  descritto.  Dissi  colà  :  66  La 
testa  è  plastica,  vigorosa  e  particolareggiata  come  i  ritratti 
dei  Bonzi  scolpiti  alcuni  secoli  fa  nel  Giappone  Le  tinte 
e  la  tecnica  ci  spingono  a  datare  la  tavola  verso  il  1510. 
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Fig.  75.  -  Bartolomeo  Montagna  :  Madonna. 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 


Fig.  76.  -  Bartolomeo  Montagna  :  Madonna 

Collezione  del  signor  D.  F.  Platt,  Englewood  N.  J. 


Fig.  77.  -  Bartolomeo  Montagna  :  Ritratto  di  dama 
rappresentata  come  S.  Giustina  di  Padova. 

Lascito  Altman  -  Museo  Metropolitane,  Nuova  York. 


Fig.  78.  -  Speranza  :  Salvatore  benedicente 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


SPERANZA 


t» 

Il  Montagna  ebbe  molti  seguaci,  ma  se  si  eccettui 
il  Bonconsiglio,  di  cui  la  vena  grandiosamente  drammatica 
si  rivela  in  modo  sorprendente  nella  sublime  Deposizione 
a  Vicenza  e  nella  demoniaca  testa  di  Cristo  della  Galleria 
Layard,  nessuna  opera  loro  meriterebbe  di  essere  studiata 
se  non  perchè  si  possa  distinguere  fra  le  migliori  di  essi 
e  le  peggiori  del  Montagna.  Nella  mia  gioventù  vigeva 
la  consuetudine  di  ascrivere  ogni  lavoro  poco  piacente 
di  Bartolomeo  allo  Speranza.  Così  gli  assegnavano  la 
Madonna  (N.  1098)  intorno  al  1489  nella  Galleria  di 
Londra  ed  il  Noli  me  tangere  di  alcuni  anni  posteriore 
a  Berlino,  e  di  recente  il  B oremus  pensava  di  attribuirgli 
l’ancona  del  1497  a  Higbnam  Court,  un  poco  guasta  ma 
firmata  e  datata  e,  in  ogni  modo,  fuorché  per  il  restauro, 
non  indegna  del  maestro. 

Per  questa  ragione  e  perchè  rarissimi  sono  gli  auten¬ 
tici,  ogni  dipinto  firmato  dello  Speranza,  pur  senza  toccare 
del  suo  valore  intrinseco,  giunge  ben  gradito.  La  collezione 
Walters  ne  contiene  uno  nel  quale,  sopra  un  fondo  oscuro, 
si  stacca  la  testa,  leggermente  rivolta  a  destra,  del  Salva¬ 
tore  benedicente  (fig.  78).  Non  temo  di  confessare  come, 
senza  la  firma,  non  mi  riuscirebbe  facile  di  scoprirne 
l’autore,  per  le  sue  vaghe  reminiscenze  di  Giorgione  e  di 
Tiziano  giovane.  Eppure  la  tavola  discende  da  una  del 
Montagna  con  il  medesimo  soggetto,  datata  1502,  e  sino 
a  questi  ultimi  tempi  nella  raccolta  Delaroff  0).  Propendo 
a  ritenere  la  nostra  imitazione  posteriore  di  alcuni  anni 
perchè,  come  si  notò,  rivela  ispirazione  giorgionesca.  E 
segnalo  qui  la  singolarità  del  caso:  che  cioè  un  artista  di 


(1)  Riprodotto  nel  catalogo  della  vendita  (N.  229)  e  in  L’Arte ,  1912, 
p.  129,  come  pure  nella  preziosa  ottima  rivista  russa  Starye  Gody ,  Giu¬ 
gno  1912,  p.  6. 
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infimo  rango,  a  vento tto  anni,  avesse  tanta  fine  sensibilità 
per  il  nuovo,  mentre  l’altro,  fra  i  primi  del  .suo  tempo, 
a  cinquanta,  ne  fosse  privo,  le  opere  di  Bartolomeo 
non  rivelando  mai  in  alcun  modo  che  il  loro  autore 
conoscesse  Giorgione. 

IX. 

CIMA  DA  CONEGLIANO. 

Dopo  Giovanni  Bellini  ed  il  Carpaccio,  e  prima  di 
Giorgione,  il  pittore  prediletto  di  Venezia  rimane  Cima  da 
Conegliano  ;  nè  ciò  deve  stupire,  nessun  maestro  del  tempo 
sapendo  rendere  al  pari  di  lui  l’atmosfera  argentea  che 
leggera  ed  ampia  bagna  il  paesaggio  italiano.  Egli  risve¬ 
glia  la  memoria  delle  belle  ore  passate  ai  piedi  delle  Alpi 
e  degli  Appennini  freschi,  ravvolti  di  una  nebbia  grigio¬ 
porporina;  parimenti  i  suoi  castelli,  i  suoi  fiumi  hanno 
lo  stesso  dono  di  rievocare  e  persino  di  comunicarci  pia¬ 
cevoli  stati  d’animo  e  di  corpo.  Le  sue  figure  severe 
e  caste,  ma  di  rado  imbronciate,  alle  volte  ci  sorprendono 
per  quelle  nari  palpitanti  e  quelle  bocche  di  grande  sen¬ 
sibilità  ;  nelle  sue  donne  parmi  ravvisare  una  stretta  pa¬ 
rentela  con  certe  nostre,  prodotte  da  generazioni  di  pu¬ 
ritano  raffrenamento,  di  selezione  e  di  rivolta. 

Ciò  per  il  carattere  del  Cima  come  illustratore;  come 
decoratore  lo  vince  soltanto  il  Bellini.  Egli  disegna  con 
vigore,  con  squisita  precisione  e  con  un  senso  della  linea 
raramente  sorpassato  in  Venezia;  il  colorito  trasparente, 
fresco,  perlaceo  non  è  quasi  mai  freddo  e  duro;  il  mo¬ 
dellare  solido,  alle  volte  arieggia  alla  porcellana.  Eppure, 
gli  manca  la  scioltezza  di  un  Carpaccio  o  l’intimo  senti¬ 
mento  di  un  Giambellino.  Si  mantiene  più  schematico, 
più  esteriore,  come  se  anziché  costruire,  creasse  le  sue 
figure,  somigliante  in  ciò,  come  in  taluni  altri  punti,  al 
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Mantegna.  Nè  mancava  nei  suoi  raggiungimenti  artistici 
di  coltura  e  di  intellettualità,  sebbene  comunemente  se 
ne  dubiti.  Infatti  non  ignorava  nè  trascurava  P  antichità 
e,  primo  tra  i  veneziani,  applicò  la  teoria  del  contrap¬ 
posto:  vedasi,  a  mo’  d’esempio,  la  tavola  d’altare  di  Parma 
con  SS.  Andrea  e  Michele.  A  mia  conoscenza  poi,  se  non 
inventò,  certo  introdusse  sin  dal  principio  della  sua  attività 
il  motivo  del  Putto  che  si  indirizza  ad  una  parte  del¬ 
l’accolta  di  santi  personaggi,  mentre  la  madre  si  rivolge 
all’altra,  motivo  sviluppatosi  con  tanta  grandiosità  nelle 
due  prossime  generazioni.  Qualunque  possa  essere  l’in¬ 
trinseco  valore  di  tali  innovazioni  dal  punto  di  vista  del¬ 
l’arte  pura,  per  usarne  egli  fra  i  primi,  se  non  il 
primo,  del  suo  tempo,  doveva  possedere  in  modo  notevole, 
essendo  un  veneziano,  una  non  comune  consapevolezza 
dei  problemi  artistici.  Come  narratore  non  valeva  molto 
più  del  Bellini,  e  nel  campo  della  propria  azione  di  poco 
lo  avanzava  in  drammaticità.  La  più  antica  opera  recante 
data,  l’ancona  del  1489  a  Vicenza,  rivela,  caso  rarissimo 
nei  primi  lavori  di  ogni  altro  maestro,  il  talento,  il  ca¬ 
rattere  e  la  qualità  di  tutto  il  suo  sviluppo  posteriore. 
Veramente  egli  contava  allora  trent’anni,  ma  non  si  di¬ 
mentichi  che  non  possediamo  pitture  più  giovanili  di  alcun 
altro  dei  grandi  veneziani  del  Quattrocento.  Con  molta 
probabilità  non  una  delle  importanti  tavole  del  Bellini 
esistenti  fu  composta  prima  che  egli  fosse  trentenne,  ma 
quale  abisso  fra  quelle  ed  i  suoi  capolavori  intorno  al  1487, 
mentre  le  differenze  fra  il  Cima  del  1489  ed  il  Cima  del¬ 
l’ultima  pittura  importante,  il  S.  Pietro  a  Brera  del  1516, 
sono  relativamente  leggere,  sebbene  l’intervallo  di  tempo 
rimanga  il  medesimo. 

Impresa  ardua  dunque  il  fissarne  la  cronologia  :  cri¬ 
tici,  i  quali  non  ne  avessero  fatto  uno  studio  speciale, 
potrebbero  facilmente  confondere  i  primi  lavori  con  gli 
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ultimi  o  viceversa,  come  sulle  rive  di  quei  fiumi  dove  a 
malapena  si  distingue  la  direzione  della  corrente.  Tuttavia 
dobbiamo  tentare  lo  sforzo,  non  soltanto  per  dovere  pro¬ 
fessionale,  e  per  piacere,  ma  ancora  perchè  talune  que¬ 
stioni  non  si  risolvono  se  non  risolvendo  quella  della 
data.  Si  vedrà  inoltre  come  esse  si  connettano,  sino  ad 
un  certo  punto,  con  le  origini  del  Cima,  ma  ancor  più 
con  i  suoi  supposti  discendenti. 

In  generale  il  Maestro,  progredendo,  tende  a  dare 
maggiore  importanza  all’atmosfera,  ad  avvilupparne  di  più 
le  figure,  ad  indulgere  nei  particolari  del  paesaggio  ed  a 
rafforzare  le  tinte.  Intorno  al  1510,  presso  alla  cinquan¬ 
tina,  egli  comincia  a  mostrare  cenni  di  decadenza,  dovuti 
probabilmente  alFindeboli mento  della  salute,  segno  pre¬ 
cursore  della  sua  prematura  morte,  avvenuta  circa  sette 
anni  dipoi.  Eppure,  anche  nel  periodo  di  decadimento, 
egli  eseguì  capolavori  quali  l’arcadica  pala  d’altare  del 
Louvre,  il  Tobia  dell’Accademia  di  Venezia  ed  il  S,  Pietro 
di  Brera.  Il  disegno  però  spesso  si  indebolisce,  mentre  il 
colore  alle  volte  somiglia  troppo  allo  smalto  e  troppo  è 
duro  ;  nulla  di  meno,  in  nessun  ben  conservato  dipinto 
originale  lo  troviamo  superficiale  o  manchevole  negli 
effetti  atmosferici. 

*  *  * 

Ai  nostri  giorni  non  possiamo  sperare  di  acquistare 
per  l’America  nulla  di  simile  alle  grandi  ancone  che  più 
completamente  rivelano  il  Cima.  Tuttavia,  anche  senza  di 
ciò,  egli  trovasi  ben  rappresentato  nelle  nostre  raccolte  e, 
per  fortuna,  da  lavori  di  vario  stile,  del  primo  come  del 
più  tardo. 

Il  più  antico  dipinto  del  Maestro  da  me  veduto,  una 
Madonna  (fig.  79),  nella  Pubblica  Galleria  di  Detroit,  Mi¬ 
chigan,  reca  la  Vergine,  una  compatta  figura  simile  ad  un 
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Fig.  79.  -  Cima  da  Conegliano  :  Madonna. 

Museo  d’ Arte,  Detroit  (Michigan). 


Fig.  80.  -  Cima  da  Conegliano  :  Madonna 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


ben  composto  busto  sopra  un  piedistallo,  fra  una  cortina 
ed  un  parapetto  su  cui  siede  il  Bambino,  che  sembra 
volere  richiamare  l’attenzione  della  Madre  toccandole  le 
mani  giunte  in  orazione.  Il  Bambino  porta  un’aureola 
unica  nel  suo  genere,  essendo  formata  di  bacchette  o 
vimini.  Nel  fondo  un’altura,  un  ammasso  di  roccie  oriz¬ 
zontali.  Sul  parapetto  leggesi  in  larghe  lettere  romane 
quadrate  :  Joannes  Bta  Coneglanensis 

Anche  senza  la  firma,  dall’ovale  dei  visi,  dalle  mani, 
e  dalla  modellatura  facilmente  avremmo  riconosciuto  il 
Cima  in  questo  dipinto,  il  quale  d’altro  lato,  uscendo  dal 
solito  canone  delle  opere  di  lui,  ci  obbliga  a  ritenerlo 
anteriore  a  quella  sinora  riconosciuta  come  la  prima, 
cioè  l’ancona  di  Vicenza  del  1489.  A  tale  conclusione  ci 
conduce  il  fatto  che  il  coneglianense  non  si  mostra  più 
mai  così  decisamente  antonellesco  ed  in  pari  tempo  bel- 
linesco.  La  compattezza  scultoria  da  noi  già  notata,  la 
massa  piramidale  nelle  due  figure  insieme  e  conica  nella 
Vergine  sola,  tradiscono  la  forte  azione  di  Antonello,  così 
come  il  tipo  e  l’atto  del  Putto  ed  il  sentimento  comples¬ 
sivo  non  rivelano  in  minor  grado  l’affinità  con  il  Bellini. 
Ci  torna  alla  mente  la  serie  delle  Madonne  di  questo 
artista  eseguite  fra  il  1480  e  il  1485,  discusse  nel  capi¬ 
tolo  precedente,  e  segnatamente  quella  del  Museo  Me¬ 
tropolitano. 

Allorché  per  la  prima  volta  vidi  questa  pittura  nel 
1902,  scrissi  nelle  mie  note:  64  sembra  un  primitivo  Mon¬ 
tagna  44  ;  ed  infatti  essa  è  più  affine  alle  opere  del  vicen¬ 
tino  di  quanto  avrei  saputo  dimostrare  in  quel  tempo  in 
cui  non  conoscevo  la  sua  Madonna  del  Museo  Metropoli¬ 
tano,  nè  l’altra  recentemente  acquistata  dal  signor  Walters, 
entrambe  così  somiglianti  alla  nostra  in  sentimento,  compo¬ 
sizione  e  atteggiamenti.  Una  simile  rassomiglianza  si  spiega 
a  sufficienza  con  il  fatto  di  avere  il  Bellini  formato  il 
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Montagna  ed  il  Cima  mentre  subiva  l’ispirazione  di  An¬ 
tonello,  così  da  trasmetterla  ai  suoi  più  abili  seguaci.  In 
tal  caso  essi  non  poterono  evitare  di  conoscersi  e  di  eser¬ 
citare  azione  l’uno  su  l’altro.  Ritornando  ora  al  punto 
dove  studiammo  la  cronologia  di  Bartolomeo,  troveremo 
che  noi  demmo  alle  Madonne  Walters  e  Metropolitana 
la  data  1488.  Notisi  la  strana  coincidenza  che  la  Ver¬ 
gine  del  Cima  a  Detroit,  così  prossima  a  queste  due 
composizioni,  dev’essere  circa  del  medesimo  tempo,  per¬ 
chè  il  progresso  visibile  nell’ancona  di  Vicenza  del  1489 
vuole  che  almeno  un  anno  sia  passato  fra  di  essa  e  le 
nostre. 

Nel  1905  il  Dr.  Rodolfo  Burckhardt  pubblicò  una 
monografìa  sul  Cima,  una  costruzione  estetica  degna  del 
grande  omonimo  dell’autore,  Giacomo,  e  del  Wòlffin,  disce¬ 
polo  di  questi  e  maestro  di  Rodolfo.  Ricco  di  notizie 
tratte  da  iscrizioni  ed  archivi,  non  ha  ugual  valore  per  le 
attribuzioni,  pur  mantenendosi  sempre  modesto,  ragione¬ 
vole  e  alieno  da  qualsiasi  forma  di  ciarlataneria.  A  ca¬ 
gione  appunto  delle  numerose,  eccellenti  e  talvolta  bel¬ 
lissime  qualità  del  suo  studio,  una  ipotesi  del  Burckhardt 
sugli  inizi  del  Cima  ottenne  un  successo  difficile  a  spie¬ 
garsi  altrimenti.  L’ipotesi  supponeva  Bartolomeo  il  primo 
maestro  del  coneglianense. 

Per  formularla  il  critico  svizzero,  basandosi  sul  fatto 
che  il  primo  lavoro  del  Cima  a  noi  noto  venne  da  lui 
eseguito  per  Vicenza,  dovette  supporre  che  egli  lo  com¬ 
pisse  sul  luogo.  Trattandosi  però  di  una  tela  e  non  già 
di  una  tavola,  la  supposizione  opposta  parrebbe  più  ovvia, 
nel  1489  per  le  pale  d’altare  usandosi  il  legno  e  forse 
la  tela  solo  eccezionalmente,  per  ragioni  speciali,  ad  esem¬ 
pio  per  facilità  di  trasporto.  Dove  poi  il  Maestro  adem¬ 
pisse  l’incarico  ricevuto  non  si  saprebbe  determinare  con 
sicurezza,  ma  probabilmente  a  Venezia,  per  le  seguenti 
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ragioni.  Vi  predomina  l’influenza  di  Giambellino  :  la  Ma¬ 
dre  ed  il  Figlio  rivelano  la  conoscenza  del  trittico  dei 
Frari  del  1488  e  del  perduto  originale  della  Madonna 
della  quale  una  copia  del  Tacconi,  datata  1489,  trovasi 
ora  nella  Galleria  Nazionale  inglese.  E  se  il  Cima  non 
ignorava  tali  composizioni  quasi  appena  compiute,  ciò 
prova  come  di  frequente  vedesse  il  Bellini,  e  quindi  già 
dimorasse  a  Venezia,  poiché  egli  dovette  cominciare  l’an¬ 
cona  di  Vicenza,  segnata  marzo  1489,  nel  1488,  quando 
quelle  di  Giovanni  testé  nominate  si  trovavano  ancora 
nello  studio,  del  Maestro. 

Confesso  che  con  la  massima  buona  volontà  non 
riesco  a  scoprire  nulla  di  particolarmente  montagnesco 
nella  tavola  di  Giambattista,  nè  la  più  leggera  prova  che 
il  Maestro  fosse,  anche  in  un  senso  ristretto,  discepolo  del 
Montagna.  Certamente,  a  cagione  della  loro  comune  devo¬ 
zione  a  Bellini  e  Antonello,  essi  hanno  molte  affinità  fra  di 
loro,  ma  le  tendenze  sono  molto  diverse  :  Bartolomeo  ha  più 
contorno  ed  è  più  bellinesco,  il  Cima,  più  severamente  geo¬ 
metrico,  modella  con  maggior  cura  in  tondo,  mantenendo 
più  intimi  rapporti  con  Antonello.  Anzi  nessun  altro  artista 
eminente  merita  quanto  lui  il  titolo  di  erede  e  successore 
del  messinese  C1).  Naturalmente  di  entrambi  io  parlo  come 
decoratori,  non  come  illustratori. 

Eppure  una  certa  somiglianza  tra  la  Madonna  di 
Detroit  e  quelle  del  Montagna  nel  Museo  Metropolitano 
e  nella  raccolta  Walters,  implicherebbe  forse  più  di  una 
comune  disciplina,  e  laseerebbe  supporre  l’esistenza  di 
relazioni  fra  di  loro  in  Venezia.  Solo  ci  pare  probabile 
che  il  coneglianense  e  non  il  vicentino  preponderasse. 
Probabilmente  pure  dei  tre  dipinti  accennati,  quello  del 
Cima  precedette  gli  altri;  e  quello  sembrò  impressionare 

(1)  Nel  polittico  di  Miglionico  del  1499  1*  Annunziata  tiene  le  mani 
giunte  sul  petto  come  in  quella  di  Antonello. 
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a$sai  Bartolomeo,  la  sua  Madonna ,  ora  di  Lord  Lucas, 
eseguita  dopo  il  1500,  contenendone  reminiscenze.  Anche 
la  tavola  d’altare  di  Vicenza  rimase  oggetto  di  ammirazione 
per  il  Montagna,  poiché  il  suo  S.  Gerolamo  del  1507 
neU’Accademia  veneziana  e  così  pure  tutta  la  composizione 
dell’ancona  pur  tarda  in  S.  Corona  di  Vicenza,  sono  ad 
evidenza  calcati  su  la  falsariga  del  Cima.  Del  S.  Giacomo 
scorgo  traccie  nel  bellinesco  Cristo  porta  croce  di  Barto¬ 
lomeo,  posteriore  al  1500,  ora  nella  Galleria  di  Vicenza. 
Il  B oremus,  reputando  la  tavola  di  S.  Giovanni  Barione 
del  vicentino  allorché  molto  giovane,  la  disse  ispirata 
dalla  prima  datata  del  coneglianense.  Per  me,  non  c’è 
nesso  fra  le  due  opere,  oltre  al  fatto  del  contenere  en¬ 
trambe  quattro  figure  e  di  mostrare  una  macchia  di  fo¬ 
gliame  al  disopra  di  un’  alta  muraglia.  E  se  uno  dei 
due  autori  prese  dall’altro,  prese  dal  Cima  il  Montagna, 
il  quale  non  avrebbe  potuto  eseguire  il  lavoro  di  S.  Barione 
prima  del  1500  circa.  Il  Burkchardt  ravvisa  una  grande 
affinità  tra  il  S.  Sebastiano  nel  polittico  di  Olera  (Cima) 
ed  il  medesimo  santo  nel  quadro  di  Bartolomeo  del  1487 
in  Bergamo.  Non  la  si  può  negare,  ma  il  S.  Sebastiano 
del  coneglianense  ha  ancor  maggiore  affinità  con  l’altro 
nei  primitivi  sportelli  bellineschi  del  Museo  Metropolitano 
da  noi  studiati  all’inizio  dell’ultimo  capitolo. 

Avendo  cercato  di  confutare  la  tesi  secondo  cui  il 
Montagna  sarebbe  stato  il  maestro  del  Cima,  non  vorrei 
si  pensasse  che  io  credessi  il  secondo  educatore  del  primo. 
Ripeto  come  entrambi  li  formassero  il  Bellini  ed  Anto¬ 
nello,  ma  come  dei  due  il  minore  artista  Bartolomeo  più 
dell’altro  ne  subisse  l’azione.  Ora,  prima  di  abbandonare 
il  soggetto  delle  origini  e  delle  influenze,  vorrei  ancora 
esprimere  una  mia  opinione:  che  il  coneglianense,  allor¬ 
ché  prima  venne  a  Venezia,  andò  forse  da  Alvise,  ritro¬ 
vando  io  le  traccie  di  antichi  rapporti  fra  i  due  artisti. 
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Più  tardi  l’esempio  dei  Lombardi  rafforzò  le  tendenze 
classicheggianti  e  accademiche  del  nostro  maestro,  mentre 
i  suoi  lavori,  dall’ancona  nel  Carmine  in  poi,  ci  palesano 
come  egli  non  rimanesse  indifferente  al  sentimento  della 
luce  in  Giorgione. 

Prima  di  lasciare  il  dipinto  di  Detroit  vorrei  poterne 
dire  i  rapporti  esatti  con  il  polittico  di  Olera,  se  non  che 
purtroppo  non  si  hanno  fotografìe  di  tale  importante  ma 
difficilmente  accessibile  opera,  e  la  mia  memoria  non  mi 
serve  abbastanza  al  proposito.  Mi  par  di  rammentare  come 
ivi  la  Vergine  sia  di  un  tipo  un  po’  più  tardo,  affine, 
sebbene  senza  dubbio  anteriore,  a  quella  della  raccolta 
Cook  in  Richmond. 

Il  signor  Walters  possiede  una  Madonna  (fig.  80)  di 
colorito  pieno  e  forte,  di  disegno  grandioso,  ma  di  espres¬ 
sione  piuttosto  accigliata,  senza  dubbio  opera  giovanile  : 
soltanto  dubito  se  anteriore  o  posteriore  all’altra  di  Vi¬ 
cenza.  Se  non  erro,  il  sentimento  ed  il  tipo  ricordano  le 
Madonne  del  Bellini  del  1488  circa,  e  particolarmente 
quella  della  Galleria  inglese  da  noi  studiata  nell’ultimo 
capitolo  in  rapporto  alla  versione  di  bottega  di  Worcester, 
Mass.  Il  lungo  ma  pieno  ovale  del  viso  della  Vergine  si 
riattacca  forse  ad  un  altro  lavoro  del  medesimo  tempo 
ora  rappresentato  dalla  Madonna  con  un  devoto ,  pure  di 
bottega,  nella  quadreria  Nemes. 

Ritroviamo  la  stessa  Donna  in  un  altro  quadro  del 
coneglianense  a  Troyes,  dove  essa  sta  tra  il  Battista  e 
Francesco  sotto  a  sei  cherubini  probabilmente  derivati 
da  quelli  di  Giambellino  nell’ancona  di  Murano.  S.  Fran¬ 
cesco  invece  richiama  le  più  ascetiche  figura  nella  tavola 
di  Alvise  del  1480  ora  nell’Accademia  di  Venezia.  E  pres¬ 
soché  la  medesima  Madre  e  il  medesimo  Bambino  si  rav¬ 
visano  in  un’ancona  di  Brera  recante  inoltre  S.  Sebastiano, 
il  Battista,  la  Maddalena  e  parecchi  devoti  di  ambo  i  sessi. 
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Tale  dipinto,  guasto  ma  di  estremo  interesse,  rivela  per 
la  prima  volta  a  mia  conoscenza  il  concetto  drammatico 
ed  unificatore  ad  un  tempo,  già  accennato  al  principio 
del  capitolo,  della  Madre  che  si  rivolge  ad  una  parte 
della  composizione  ed  il  Figlio  all’altra.  Tale  innovazione 
è  così  notevole,  e  si  palesa  così  presto  nell’attività  del 
Maestro,  che  noi  ci  domandiamo  se  egli  la  inventò,  oppure 
se  la  prese  da  qualche  perduto  lavoro  di  Alvise.  E  ce  lo 
domandiamo  perchè  la  mossa  della  mano  sinistra  nella 
Vergine,  con  il  suo  eloquente  appello,  proviene  senza 
dubbio  dall’ancona  del  Vivarini  testé  mentovata  e  perchè 
tale  mossa  condusse  di  necessità  l’autore  a  dare  anche  al 
Putto  il  medesimo  atteggiamento.  Pure  ci  interessa  il 
quadro  di  Brera  per  i  ritratti  che  contiene.  Il  Cima  do¬ 
veva  essere  un  pittore  di  ritratti,  e  queste  effigie,  allorché 
nella  loro  primitiva  condizione,  stavano  di  certo  a  pari 
delle  migliori  'allora  prodotte  nell’Italia  settentrionale. 

Per  la  data,  si  possono  considerare  i  seguenti  punti. 
Non  soltanto  in  quanto  si  notò  qui  sopra,  ma  bensì  anche 
nelle  proporzioni  del  Putto  ritroviamo  Alvise,  anzi  non 
conosco  altr’opera  del  Cima  in  cui  permangano  tante  re¬ 
miniscenze  del  Vivarini.  D’altro  lato  il  S.  Sebastiano  è 
bellinesco  e  assai  prossimo  al  medesimo  santo,  più  pri¬ 
mitivo,  di  Olera.  I  costumi  e  le  acconciature  del  capo 
non  accennano  ad  una  data  precisa,  ma  tre  delle  più  gio¬ 
vani  donne  portano  i  capelli  aggiustati  come  le  Due  Dame 
del  Carpaccio  nel  Museo  Correr,  e  segnatamente  per  tale 
ragione  molto  loro  somigliano.  L’epoca  esatta  di  quest’ul- 
tima  tavola  non  si  conosce,  però  non  può  precedere 
il  1491  nè  venir  dopo  il  1495,  nè  ciò  molto  ci  insegna. 
Il  Dr.  Hadeln  nel  suo  mirabilmente  succinto  e  pur  com¬ 
pleto  lavoro  su  Giovanni  Battista,  nel  66  Lexicon  „  di 
Thieme  e  Becker,  dice  che  per  convincimento  perso¬ 
nale  collocherebbe  la  tavola  prima  dell’altra  di  Vicenza 
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del  1489,  nel  qual  giudizio  io  concorderei.  Dacché  in 
primo  luogo  essa  mi  sembra  debba  precedere  quelle  di 
Baltimora  e  di  Troyes  le  quali,  si  vide,  rammentano  tanto 
alcune  del  Bellini  del  1488  circa,  da  lasciar  supporre  fos¬ 
sero  composte  subito  dopo  di  queste  e  avanti  che  il  Cima 
eseguisse  la  pittura  di  Vicenza.  Ciò  porrebbe  l’ancona  di 
Brera  dopo  il  quadro  di  Detroit  e  di  Olera  ma  prima  di 
quello  vicentino.  In  secondo  luogo,  riuscirebbe  difficile, 
se  non  impossibile,  includere  i  tre  dipinti  in  una  serie  di 
opere  del  coneglianense  posteriore  alla  pala  d’altare  di 
Vicenza.  Onde  concluderemmo  che  la  Madonna  del  si¬ 
gnor  Walters  vide  la  luce  anteriormente  alla  primitiva  an¬ 
cona  di  Brera  e  all’altra  di  Vicenza,  datata  marzo  1489. 

Non  possediamo  in  America  esemplari  dell’attività 
del  Maestro  dopo  quest’epoca  e  per  alcuni  anni  seguenti, 
finché  giungiamo  alla  Madonna  Johnson  (fig.  81),  che 
risale  circa  al  1494.  La  Vergine  di  sbieco  contro  una 
tenda,  tenendo  il  Bambino  con  una  mano  sotto  alla  co¬ 
scia  e  l’altra  dietro  alla  testina,  forma  un  gruppo  vi¬ 
gorosamente  schizzato,  severo,  duro,  quasi  rigido,  e  al¬ 
quanto  secco  nella  esecuzione,  ma  il  tutto  mitigato  da  uno 
di  quei  deliziosi  e  precisi  studi  di  paesaggio,  con  tutti  i 
particolari  al  loro  vero  posto  e  in  giusto  rapporto,  come 
negli  impareggiabili  e  troppo  rari  lavori  di  Antonello. 
Per  mala  ventura  il  restauratore  ha  spellato  senza  mise¬ 
ricordia  la  tavola  ;  se  non  che  alcuni  anni  or  sono  vidi 
presso  il  signor  Sedelmeyer  di  Parigi  una  versione  immune 
da  così  barbaro  trattamento  e  più  bagnata  dall’atmosfera 
ambiente.  La  composizione  divenne  popolare  se,  oltre  ai 
due  suddetti  esemplari  originali,  se  ne  conoscono  alcune 
copie  di  bottega  o  di  scuola,  delle  quali  la  migliore,  a 
cui  forse  il  Maestro  stesso  mise  mano,  appartiene  al  signor 
Beekman  Winthrop  di  Westbury,  Long  Island.  Essa  ha  il 
vantaggio  di  trovarsi  nella  cornice  originale,  vantaggio 
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così  grande  che  io  preferirei  un  buon  esemplare  di  bot¬ 
tega  nella  sua  antica  incorniciatura  ad  una  povera  opera 
autentica  spoglia  di  quanto  la  circondava.  Il  defunto  si¬ 
gnor  Teodoro  Davis  ne  possedeva  una  buona  copia  di 
scuola,  un’altra  trova  vasi  nella  collezione  Meazza  venduta 
in  Milano  nel  1884;  la  raccolta  Sterbini  di  Roma  conte¬ 
neva  pure  una  variante  in  cui  la  testa  del  Putto  stava 
rivolta  verso  lo  spettatore  anzi  che  da  una  parte;  final¬ 
mente,  or  non  ha  molto,  venne  in  vendita  una  più  tarda 
edizione  eseguita  dal  Cima  stesso. 

Daterei  il  lavoro  intorno  al  1494,  il  tipo,  i  panni, 
speciali  pieghe  ed  alcune  minuzie  inducendoci  a  met¬ 
terlo  fra  un  perduto  autografo  ora  rappresentato  dalle 
repliche  negli  Uffizi  e  a  Padova,  e  la  Madonna  fra  S .  Ge¬ 
rolamo  e  la  Maddalena  di  Monaco.  L’esemplare  negli  Uf¬ 
fizi  doveva  essere  molto  vicino  alla  Madonna  dell’ancona 
di  Conegliano  del  1493,  mentre  il  quadro  di  Monaco 
anticipa  di  poco  sulla  Annunciazione  del  1495,  e  sulla 
Madonna  del  signor  Tuck  (fig.  82)  dello  stesso  anno. 
Quest’ultima  è  così  deliziosa  ed  interessante  che,  sebbene 
si  trovi  a  Parigi,  oso  parlarne  qui,  tanto  più  che  la  pos¬ 
siede  un  nostro  compatriota  pieno  di  civismo,  la  genero¬ 
sità  del  quale  la  sua  alma  mater  già  di  frequente  speri¬ 
mentò  (x).  Non  so  se  un’altra  opera  del  Maestro  sia  fresca, 
sorridente,  giocondamente  materna  al  pari  di  questa;  l’atto 
del  Bambino  è  giocoso,  di  quella  piuttosto  solenne  gio¬ 
cosità  caratterizzante  i  Baccanali  del  Cima.  L’ampiezza 
della  composizione,  il  paesaggio  semplice  e  calmo,  le  tinte 
gaie,  il  disegno  incisivo  e  il  modellato  solido  la  segnano 
come  una  fra  le  prime  sue  mature  imprese.  Dipoi,  la  di 
lui  arte  oscilla  e  persino  muta  un  pochino,  ma  non  in 
meglio,  pur  mantenendosi  fedele  sino  alla  fine  a  tale  specie 
di  lavoro.  Qualcosa  nella  grazia  purissima  di  questa  Ver- 

(1)  Proviene  dalla  collezione  Abdy. 
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Fig.  81.  -  Cima  da  Conegliano  :  Madonna. 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Fig.  82.  -  Cima  da  Conegliano  :  Madonna. 

Collezione  del  signor  Edoardo  Tuck,  Parigi. 


gine  e  nella  modellatura  ci  fa  pensare  alle  terre  inve¬ 
triate  dei  Della  Robbia,  mentre  invece  rivelano  un  intimo 
studio  del  Mantegna  le  pieghe  sul  petto.  Esse  tuttavia  non 
sono  Tunica  traccia  del  padovano  nei  lavori  del  Cima  : 
notisi,  a  tal  proposito,  l’atto  della  Madonna  nell’ancona 
Montini  di  Parma. 

Sebbene  il  quadro  del  signor  Tuck  non  rechi  data, 
non  ci  costa  molta  fatica  il  determinarla  con  esattezza. 
La  raccolta  Piccinelli  a  Bergamo  conteneva  un  dipinto 
firmato  da  Antonio  Maria  di  Carpi  0)  e  seguito  dalle 
cifre  1495.  Esso,  ora  a  Budapest,  è  una  copia  abbastanza 
fedele  del  nostro  e  l’autore  deve  averlo  eseguito  appena 
finito  l’originale  che,  per  ragioni  di  stile,  non^  può  risa¬ 
lire  a  data  anteriore.  L’anno  seguente  il  Cima  stesso  ne 
fece  una  replica  oggi  in  S.  Maria  delle  Grazie  a  Gemona, 
in  cui  però,  tutto  fu  purtroppo  ridipinto  senza  misericor¬ 
dia,  solo  il  Putto,  più  bello  di  questo  del  signor  Tuck, 
rimanendo  incolume.  Se  ne  hanno  versioni  di  bottega  e 
di  scuola,  la  migliore  delle  quali,  a  mia  memoria,  trovasi 
pure  a  Budapest. 

Dopo  di  questa  pittura,  altri  sette  anni  dell’attività 
del  Maestro  non  sono  rappresentati  in  America,  durante 
il  qual  periodo  di  tempo  raccoglieva  le  sue  forze  per  il  su¬ 
premo  suo  capolavoro  in  S.  Maria  dell’Orto.  Considerato 
di  solito  quale  uno  dei  primi  dell’artista,  convengo  con 
il  Yon  Hadeln  nel  negar  ciò  e  nel  dargli  una  data  poco  po¬ 
steriore  al  1500.  Per  consenso  generale  un  trittico  e  una 
lunetta,  già  a  Mestre,  ma  oggigiorno  dispersi,  vennero 
eseguiti  circa  lo  stesso  tempo  dei  SS.  Costantino  ed  Elena 
del  1502  in  S.  Giovanni  in  Bragora  a  Venezia.  La  tavola 
centrale,  rappresentante  S.  Caterina,  trovasi  ora  nella  Wal¬ 
lace  Collection,  i  SS.  Sebastiano  e  Rocco  a  Strasburgo, 

(1)  Di  tale  autore  null’altro  si  sa,  nè  conosco  alcun  dipinto  che  si  possa 
attribuirgli. 
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in  Alsazia,  e  la  lunetta  (fig.  83)  nella  raccolta  di  G.  e 
F.  Blumenthal  a  Nuova  York  (1). 

Nella  lunetta  la  Beata  Vergine,  dal  viso  dolce  e  gra¬ 
zioso,  tiene  il  figlio  benedicente,  mentre  Francesco  e  An¬ 
tonio  guardano  e  ascoltano  con  attenzione  e  fervore,  fer¬ 
vore  insolito  nel  Cima  e  dovuto  forse  a  ciò  che  Fintervallo 
tra  le  figure  richiedeva  che  esse  si  piegassero  in  avanti. 
Anche  quest’opera  ci  produce  nell’insieme  alFincirca  l’ef¬ 
fetto  di  una  bella  lunetta  dei  Robbia.  Interessa  il  notare 
come  la  Vergine  rammenti  l’altra  del  signor  Tuck,  quasi 
che  l’autore  nel  frattempo  non  avesse  eseguito  l’ ancona 
della  Carità  (2)  nell’Accademia  di  Venezia  ed  il  polittico  di 
Miglionico.  Tuttavia  la  nostra  lunetta  ha  lo  svantaggio  di 
non  essere  interamente  autografa.  Senza  dubbio  l’insieme 
fu  disegnato  dall’artista  e  il  viso  e  la  gola  della  Madre 
dipinti  da  lui  ;  per  il  resto  notiamo  qualcosa  di  strano 
nel  tipo  e  nella  espressione,  di  particolarmente  greve  nella 
modellatura  delle  mani  e  di  trascurato  nei  panni  che  tra¬ 
disce  il  pennello  dell’assistente. 


*  *  * 

Il  Cima,  che  molto  si  preoccupava  della  posa  delle 
sue  figure,  nutriva  però,  cosa  non  comune  in  un  pittore 
veneziano  del  suo  tempo,  una  grande  avversione  alla  posi¬ 
zione  frontale  della  Vergine  (che  sembra  egli  sempre  evi¬ 
tasse  quando  non  ve  lo  costringevano  ragioili  di  rito), 
mentre  egli  tentò  l’una  dopo  l’altra  ogni  posizione  di 
sbieco  per  finire  poi  con  l’accentuato  contrapposto  della 
Madonna  nell’ancona  di  Parma  con  SS.  Michele  e  Andrea. 
Allora,  circa  il  1505,  dovette  dipingere  il  quadro  ora  di 

(1)  In  una  incisione  riprodotta  nella  monografia  del  Burckhardt,  p.  40, 
vedesi  il  trittico,  non  sul  suo  altare  originale,  ma  in  una  incorniciatura  del 
Seicento. 

(2)  Tavola  con  la  Madonna,  il  Bambino  e  sei  Santi  dalla  soppressa 
chiesa  di  S.  Maria  della  Carità  in  Venezia. 
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Lady  Wantage  in  cui  la  Vergine,  non  solo  siede  obliqua¬ 
mente,  ma  sopra  un  sedile  di  sasso  pure  collocato  di  tra¬ 
verso.  La  compattezza  del  gruppo  proviene  ancora  da  An¬ 
tonello,  quantunque  il  coneglianense  adottasse  il  motivo, 
tanto  prediletto  alla  fine  del  secolo,  della  Madre  che  tiene 
il  piedino  del  Figlio  nella  sua  palma.  Difatti  questo  di¬ 
pinto  divenne  popolare.  Una  versione  libera  di  un  timido 
scolaro,  impacciato  in  tanta  impresa,  si  vedeva  nella  col¬ 
lezione  del  signor  Pfungst  a  Londra.  Ed  il  Maestro  stesso 
ne  invertì  il  disegno,  perchè  si  conoscono  due  ottimi  esem¬ 
plari  di  bottega  di  simile  variante  :  l’uno  nel  legato  Sal- 
ting  della  Galleria  Nazionale  inglese  e  l’altro  nel  palazzo 
Caregiani  di  Venezia,  oltre  ad  una  copia  a  Bergamo.  An¬ 
cora  la  collezione  J.  L.  Gardner  di  Boston  possiede  una 
replica  di  mano  del  Cima  stesso,  in  cui  tuttavia  il  mo¬ 
dellato  più  largo  e  le  pieghe  più  semplici  ci  lasciano 
sospettare  un  intervallo  di  due  o  tre  anni. 

*  *  * 

Alcun  tempo  dipoi  il  Maestro  compose  una  delle  più 
monumentali  e  più  impressionanti  sue  Madonne,  nella 
quale  però,  come  nel  gruppo  testé  discusso,  evitò  la  fron¬ 
talità  così  efficace  per  ottenere  tali  effetti.  La  Vergine, 
una  eroica  figura  ravvolta  in  molti  panni,  siede  diago¬ 
nalmente  dietro  ad  un  parapetto  contro  un’ampia  cortina, 
tenendo  il  Bambino  dinanzi  ad  un  paesaggio  molto  so¬ 
briamente  tratteggiato.  Purtroppo,  non  posso  d^re  una 
riproduzione  del  pressoché  michelangiolesco  capolavoro 
perchè  il  proprietario,  il  signor  Quincy  Shaw  morì,  nè  la 
di  lui  successione  venne  per  anco  assestata.  In  compenso 
esiste  una  versione  del  lavoro,  fatta  da  uno  scolaro  di 
merito,  nella  raccolta  Walters  e-  la  riproduciamo  al  posto 
dell’altra  (fig.  84),  sebbene,  non  ostante  il  vantaggio  della 
grande  finestra  arcuata  aperta  sopra  un’incantevole  pro- 
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spettiva,  essa  non  ci  procuri  il  godimento  dell’originale. 
Si  supporrebbe  quasi  che  il  Cima,  prima  di  cedere  alla 
seduzione  della  giorgionesca  novità,  e  prima  che  la  sua 
salute  si  alterasse,  raccogliesse  per  questo  supremo  sforzo 
tutto  il  vigore  e  tutta  la  potenza ^di  cui  si  sentiva  capace. 

*  *  * 

Nel  1509,  o  nell’anno  seguente,  il  Maestro  pinse 
una  Natività ,  tuttora  nella  chiesa  del  Carmine  a  Venezia, 
che  segna  un’epoca  nella  di  lui  attività,  perchè  la  prima 
opera  ove  nel  paesaggio  la  luce  è  trattata  nel  modo  roman¬ 
tico  che  noi  associamo  al  nome  di  Giorgione.  Quantunque 
nessun  tratto  provenga  direttamente  dal  giovane  pittore, 
tuttavia  emerge  chiaro  come  questi  movesse  ed  ispirasse 
l’autore  del  quadro  nel  Carmine.  Se  a  Giorgione  si  dovesse 
la  Natività  di  Lord  Allendale,  si  potrebbe  dire,  senza  tema 
di  errare,  che  il  coneglianense  l’aveva  veduta,  ma  l’attribu¬ 
zione  al  Barbarelli  rimane  dubbia  e  sembra  più  probabile 
che  l’autore  si  giovasse  della  composizione  del  Cima. 

Appunto  prima  e  dopo  tale  momento  Giovanni  Bat¬ 
tista  compose  parecchi  soggetti  mitologici,  senza  dubbio 
ad  ornare  cofani.  Ce  ne  pervennero  alcuni  come,  ad 
esempio,  Y  Endimione  e  l’ Apollo  e  Marsia  di  Parma,  il 
Giudizio  di  Mida  nella  raccolta  del  conte  A.  Moltke  in 
Danimarca  e  Bacco  e  Arianna  nel  Museo  Poldi  Pezzoli 
a  Milano.  Due  complementi  di  quest’ultimo  contiene  la 
collezione  Johnson.  La  tavola  più  grande  (fig.  85)  reca 
Sileno  a  cavallo  di  un  placido  asinelio,  sopra  un  prato 
fiorito,  presso  una  piccola  baia  marina  ;  un  satiro,  appog¬ 
giandosi  ad  un  tirso,  *  sostiene  il  pesante  capo  del  cava¬ 
liere  intento  a  vuotare  un  ampio  fiasco;  un  secondo  li 
precede  soffiando  in  un  istrumento  a  forma  di  conchiglia 
ed  un  terzo  segue  agitando  pampini.  L’altra  tavola  ci 
mostra  un  vigoroso  giovane,  nudo,  cinto  di  foglie  di  vite, 
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Collezione  di  Giorgio  e  Florence  Blumenthal,  Nuova  York. 


Fig.  84.  -  Madonna  (da  un  originale  di  Cima  da  Conegliano). 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


con  una  botte  sulle  spalle.  Squisite  nelle  loro  tinte  per¬ 
lacee,  severe  nel  disegno,  gioconde  nella  composizione  trat¬ 
tata  come  un  bassorilievo,  queste  sono  fra  le  pitture  ve¬ 
neziane  più  affascinanti.  66  La  loro  solennità  suggerisce, 
piuttostochè  un  baccanale,  una  specie  di  funzione,  un  rito, 
quale  quel  giuoco  della  palla  che  figurava  in  una  grande 
festività  medievale  in  una  cattedrale  di  Francia  44 . 

*  *  * 

Dopo  il  1510  la  salute  del  Maestro  dovette  comin¬ 
ciare  a  declinare,  i  suoi  lavori  palesando  debolezze  e  ine¬ 
guaglianze,  da  cui  egli  si  sollevava  trionfalmente  di  quando 
in  quando.  Le  nostre  collezioni  non  possono  vantare  di 
tali  anni  le  migliori  opere,  ma  quelle  che  racchiudono 
noi  le  apprezziamo  e  ne  godiamo. 

Forse  la  prima  di  esse  appartiene  a  Giorgio  e  Fio¬ 
renza  Blumenthal  di  Nuova  York  e  portava,  allorché  nella 
raccolta  Hainauer,  una  iscrizione  volgarmente  contraffatta 
a  grandi  caratteri  :  Ionnes  Bellinus  faciebat.  Rappresenta 
la  Vergine,  una  formosa  campagnuola,  volta  a  S.  Chiara, 
ed  il  Figliuolo  proteso  verso  S.  Francesco.  Un  simile  atto 
del  Putto  caratterizza  il  Cima  degli  ultimi  anni,  che  ama 
spesso  rappresentarlo  impaziente  di  toccare  la  palma  o  la 
croce  nelle  mani  del  santo,  come  vediamo  nella  pittura 
simile  alla  nostra  a  Francoforte.  In  questa  però  sembra 
che  egli  voglia,  pur  con  lo  stesso  gesto,  dare  la  croce  al 
padre  serafico. 

Un  trittico  pressoché  contemporaneo  fu  acquistato 
alcuni  anni  or  sono  dalla  collezione  Leuchtenberg  per  il 
Museo  Metropolitano  di  Nuova  York  :  S.  Antonio  abate 
sta  sopra  di  un  piedistallo  volgendosi  a  S.  Lucia,  mentre 
dall’altra  parte  S.  Rocco  si  tocca  la  insanabile  piaga. 
Questi  due  ultimi  santi  si  riterrebbero  ritratti,  e  perchè 
individuati  in  modo  eccezionale,  e  perchè  la  veste  di 
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Lucia  pare  troppo  elegante  per  una  vera  santa.  Notisi 
come  la  figura  di  Antonio,  piena  di  carattere,  richiami 
l’altra  in  uno  dei  trittici  della  Carità,  composto  poco  dopo 
il  1470  da  Giovanni  Bellini.  Nonostante  le  sue  eccellenti 
qualità,  il  nostro  dipinto  non  ci  convince  quale  opera 
autografa  :  di  certo  dovettero  avervi  molta  parte  gli  aiuti. 

Uno  degli  ultimi  lavori  del  coneglianense  (fig.  86), 
una  tavola  troppo  ripulita  ma  bellissima,  orna  la  biblio¬ 
teca  del  signor  J.  P.  Morgan  0).  Tre  figure  spiccano  sul 
paesaggio  e  sul  cielo,  e  le  loro  proporzioni,  i  loro  rap¬ 
porti  suggerirebbero  piuttosto  un  dipinto  nel  genere  delle 
Tre  sorelle  del  Palma  che  non  una  delle  solite  compo¬ 
sizioni  del  Quattrocento.  Il  Bambino  con  una  mano  sta 
per  prendere  dalla  Madre  l’anello  da  dare  a  S.  Caterina 
e  con  l’altra  afferra  la  croce  del  Battista,  con  un  atto 
molto  simile  a  quello  che  vediamo  nella  tavoletta  della 
raccolta  Blumenthal,  ma  assai  più  ampio  ed  eloquente; 
l’acconciatura  del  capo  nella  S.  Caterina  si  ritrova  nel 
bellissimo  Nudo  del  Bellini  del  1515  ora  nel  Museo  di 
Vienna  così  da  ritenersi  dovuta  allo  stesso  periodo  durante 
il  quale  vigeva  tale  moda.  Di  certo  il  dipinto  Morgan  non 
è  di  data  anteriore  e  probabilmente  posteriore  di  un 
paio  d’ anni. 

x. 

I  SEGUACI  DEL  CIMA. 

I  quattro  o  cinque  dipinti  di  ignoti  seguaci  del  Cima 
nelle  raccolte  americane  richiederebbero  brevi  commenti 
se  non  attestassero  la  necessità  e  il  valore  di  una  esatta 
cronologica  determinazione  di  ciascuna  opera  d’arte  di 
dubbio  autore.  Per  ogni  pittore  italiano  importante  alcuni 

(1)  Sembra  identico  al  dipinto  del  signor  Watts  Russell  nella  Mostra  di 
Manchester.  Cfr.  Crowe  e  Cavalcaselle  (nuova  ediz.,  I,  p.  248,  nota  2). 
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Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


Collezione  Morgan,  Nuova  York. 


punti  principali  sono  stabiliti  e  fissi,  ma  oltre  a  questi 
v’ha  campo  per  molte  induzioni,  specialmente  per  quanto 
si  riferisce  ai  primi  anni  di  attività.  Anche  dei  più  grandi 
artisti  veneziani  possediamo  ben  poche  opere  certe  dei 
loro  inizi;  dei  più  oscuri  poi  le  personalità  rimangono 
ancora  molto  indistinte  e,  come  nelle  altre  scienze,  dob¬ 
biamo  studiarci  di  colìegare  l’ignoto  al  già  noto  e  di  espe- 
rimentare  se  finalmente  gli  anelli  della  catena  si  saldino 
insieme  così  da  formare  un  tutto  unito  che  non  si  spezzi. 
La  nostra  fantasia  si  può  prendere  senza  pericolo  una  certa 
libertà  purché  di  frequente  venga  messa  alla  prova  dei 
fatti,  alla  quale  cosa  nulla  serve  meglio  della  cronologia. 

Credevo  di  poter  ascrivere  la  Madonna  della  colle¬ 
zione  Walters  a  Filippo  Mazzola  di  Parma,  il  colore  e  la 
tecnica  rammentandomi  un  suo  dipinto  a  Berlino,  affine  al 
Cima,  cosicché  io  pensavo  che,  se  egli  avesse  continuato 
per  quella  via,  sarebbe  facilmente  giunto  a  dipingere  la 
tavola  suddetta.  Nel  pubblicarla  però  e  riprodurla  in  Art 
in  America  (  1915,  p.  170)  e  nel  commentarne  i  rapporti 
con  la  Vergine  nell’ancona  del  Louvre,  aggiungevo  :  44  Se 
mi  rimane  un  dubbio,  lo  devo  ad  una  questione  di  date. 
Il  Mazzola  morì  nel  1505  ed  il  tipo  di  Madonna  qui  imi¬ 
tato  mi  parrebbe  troppo  progredito  per  appartenere  ad  un 
lavoro  del  Cima  di  tale  epoca M.  Da  allora  uno  studio 
accurato  della  cronologia  del  coneglianense  mi  convinse 
come  una  Vergine  ed  un  Putto  del  tipo  di  quelli  nel 
quadro  di  Parigi  non  avrebbero  potuto  essere  dipinti 
prima  del  1515  al  più  presto,  la  quale  cosa  escludeva  la 
possibilità  di  una  imitazione  di  mano  di  Filippo  Mazzola. 
Ciò  non  di  meno,  il  rapporto  con  la  maniera  di  lui  rile¬ 
vata  qui  non  è  inutile,  poiché  il  quadro  del  Louvre  pro¬ 
venendo  da  Parma,  sembra  probabile  che  la  Madonna 
Walters  la  eseguisse  colà  qualche  fedele  seguace  del  so¬ 
pradetto  pittore. 
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Ancora  trovasi  nella  raccolta  Johnson  un’altra  Ma¬ 
donna  da  alcuni  di  noi  ritenuta  di  Sebastiano  del  Piom¬ 
bo  0).  Sebbene  non  mi  fosse  sfuggito  trattarsi  di  copia  di 
un  Cima  ora  nella  Galleria  Nazionale  inglese,  lo  stile 
tanto  più  largo,  libero  e  privo  di  ogni  minuto  particolare, 
la  larghezza  dei  piani,  mi  fecero  a  tutta  prima  pensare 
al  Palma.  Se  non  che  la  testa,  i  tratti  del  Bambino  e 
P  espressione  rivelano  tale  affinità  con  Sebastiano  che, 
seguendo  l’opinione  di  molti  studiosi,  secondo  cui  questi 
era  discepolo  del  Cima,  ne  conclusi  dover  essere  egli  l’au¬ 
tore  di  una  simile  traduzione  di  lavoro  quattrocentesco 
in  un  Cinquecento  ben  sviluppato.  Ma  v’banno  parecchie 
buone  ragioni  per  supporre  che  il  coneglianense  non  di¬ 
segnasse  la  sua  versione  prima  del  1513.  Forse  la  più 
ovvia  prova  sta  nell’atto  vivace  del  Putto  apparentemente 
ansioso  di  sfuggire  alla  Madre,  quasi  a  simbolizzare  la 
matura  Rinascenza  nel  suo  distacco  dal  prossimo  passato. 
La  mossa  non  ci  riesce  nuova,  sebbene  non  in  opere  di 
stretti  contemporanei  del  Cima,  ma  in  Tiziano,  nella  Sacra 
Conversazione  di  Dresda.  Ho  il  fermo  convincimento  che 
qui  il  più  giovane  artista  prese  dal  più  vecchio  il  quale, 
come  si  notò  già  altre  volte,  studiava  con  molto  interesse 
il  movimento  e  l’azione,  precorrendo,  sotto  tale  rapporto, 
la  veniente  generazione,  pur  mantenendosi  per  quanto  ri¬ 
guarda  la  linea,  la  fattura  e  il  tocco  interamente  ligio  al 
Quattrocento.  Passiamo  oltre  a  tali  particolari  per  venire 
al  nodo  della  questione.  Prima  del  1513  Sebastiano,  se 
mai  fosse  stato  un  discepolo  del  Cima,  sarebbe  divenuto 
il  più  fedele  seguace  di  Giorgione,  mentre  invece  in  quello 
stesso  anno  trovavasi  a  Roma  facendo  ogni  sforzo  per  im¬ 
medesimarsi  con  Michelangelo.  Dunque  nè  allora  nè  pur 


(1)  Riprodotto  nel  Catalogo  e  nella  Storia  dell’Arte  del  Venturi,  VII,  4, 
fig.  495. 
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Collezione  del  signor  Grenwille  L.  Winthrop,  Nuova  York. 


Fig.  88.  -  Pasqualino  :  Madonna, 

Collezione  della  signora  Felton,  Nuova  York. 


dopo  avrebbe  dipinto  in  tal  modo,  anche  se  gli  fosse  pia¬ 
ciuto  di  copiare  il  Cima. 

Parimenti  fui  tentato  di  ascrivere  a  Sebastiano  un 
piccolo  dipinto  (fig.  87)  di  un  colorito  eccezionalmente 
bello,  proprietà  del  signor  Grenville  L.  Winthrop  di  Nuova 
York  :  vi  si  scorge  la  Vergine  seduta  di  sbieco  dietro  un 
parapetto,  contro  una  tenda  dai  ricchi  arabeschi,  mentre 
il  Figliuolo  si  protende  a  benedire  S.  Giacomo  che  sta 
davanti  ai  pilastri  di  un  portico.  Le  tinte  brillanti  e  sa¬ 
ture,  tanto  che  nel  santo  ricordano  una  delle  figure  in 
S.  Bartolomeo  di  Rialto,  nonché  il  portico  richiamante 
l’ancona  di  S.  Giovanni  Grisostomo,  mi  fecero  esclamare  : 
44  Ci  troviamo  dinanzi  a  Sebastiano  ancora  nella  bottega 
del  Cima,  ma  già  egli  si  rivela  in  questa  e  quest’  altra 
cosa  M.  Il  tipo  della  Madre,  però,  l’atto  del  Putto  non  pre¬ 
corrono  che  di  poco  quelli  nella  Madonna  Blumenthal  o 
l’altra  a  Francoforte  con  SS.  Caterina  e  Nicola,  e  senza 
dubbio  vennero  dipinti  dopo  il  1510.  Gli  arabeschi  della 
tenda  sono  pressoché  identici  agli  arabeschi  in  opere  tarde 
del  Cima,  quali  Tobia  con  V Angelo,  Battista  e  Nicola ,  o 
l’ultima  delle  sue  tavole  d’altare  nell’Accademia  di  Ve¬ 
nezia,  o  il  S.  Pietro  con  Paolo  e  il  Battista  in  Brera.  Ne 
segue  dunque  che  la  tavoletta  del  signor  Winthrop,  pre¬ 
ziosa  come  un  gioiello,  dovette  essere  eseguita  in  un’epoca 
in  cui  Sebastiano  già  aveva  compiuto  i  suoi  più  attraenti 
capolavori  romani. 

Cagionò  tali  errori  una  ipotesi  :  Sebastiano  aver  ini¬ 
ziato  la  propria  attività  nella  bottega  del  Cima,  ipotesi 
basata  su  di  una  Pietà  nella  collezione  Layard  recante  la 
firma  di  Sebastiano  C1).  La  firma  fu  contestata  dal  Cavalca¬ 
sene,  ma  il  colore  caldo,  il  tono  generale  bruno  sembravano 
così  forieri  di  Sebastiano  maturo,  che  mi  sentii  propenso 


(1)  Venturi:  Storia  dell’Arte,  VII,  4,  fig.  430. 
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ad  accettare  il  quadretto  come  suo,  finché  più  tardi  lo 
studio  della  cronologia  del  Cima  mi  convinse  del  mio  er¬ 
rore,  per  la  ragione  seguente.  Da  poco  entrò  nel  Museo 
del  Hermitage,  lasciatavi  dal  conte  Stroganoff,  una  Pietà , 
l’originale  del  Cima  donde  fu  tolta  la  versione  Layard. 
Orbene,  quel  dipinto  non  potè  precedere  di  molto  la  Nati - 
vità  nel  Carmine,  opera  di  certo  contemporanea  alla  Pietà 
Layard.  Ma,  quando  il  coneglianense  dipingeva  quella,  Se¬ 
bastiano  aveva  digià  eseguito  l’ancona  di  S.  Giovanni  Cri¬ 
sostomo  e  si  preparava  forse  ad  abbandonare  Venezia 
per  Roma. 

*  *  * 


Un  nome  che  ricorre  nei  cataloghi  e  negli  scritti  sul¬ 
l’arte  veneziana  con  una  frequenza  non  grande  ma  pur 
maggiore  di  quanto  ci  aspetteremmo,  dati  i  pochi  lavori 
dell’artista,  è  quello  del  Pasqualino.  Delle  sue  gesta  sap¬ 
piamo  soltanto  che,  il  non  aver  egli  saputo  compiere  l’in¬ 
carico  ricevuto  di  dipingere  una  Presentazione  della  Ver - 
gine  al  Tempio ,  alcune  decine  d’anni  più  tardi  offrì  a 
Tiziano  l’opportunità  di  disegnare  una  delle  più  nobili  e 
splendide  sue  composizioni.  Dell’ insignificante  autore  si 
hanno  tre  opere  firmate,  di  cui  conosco  una  sola,  la  Ma¬ 
donna  nel  Museo  Correr  del  1496.  Uno  studio  diligente 
di  questa  mi  permette  di  accogliere  l’opinione  di  coloro 
i  quali  gli  attribuiscono  una  Madonna  nella  Galleria  di 
Rovigo  ed  una  Maddalena  nel  palazzo  Giustiniani  di  Ve¬ 
nezia,  nonché  di  ascrivergli  per  conto  mio  una  terza  Ma¬ 
donna  nella  raccolta  del  defunto  barone  Sartorio  di  Trieste. 

Molti  anni  or  sono  fu  esposta  nel  Museo  di  Belle 
Arti  di  Boston  una  Beata  Vergine  (fig.  88)  firmata  dal 
Pasqualino,  proprietà  del  signor  Felton  di  Santa  Barbara 
(California),  ed  ora  della  signora  Felton  :  rappresenta  una 
Nostra  Donna  di  aspetto  piuttosto  altero,  davanti  ad  una 
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cortina,  con  un  libro  di  preghiera  nella  mano  e  tratte¬ 
nendo  con  l’altra  il  Bambino  che  si  sforza  sulle  di  lei 
ginocchia  di  muovere  un  passo.  Alla  nostra  destra  scor¬ 
sesi  una  striscia  di  paesaggio  e  di  cielo,  mentre  sul  pa¬ 
rapetto  sta  scritta  la  firma  in  lettere  quadrate.  Si  dubitò 
dell’autenticità  dell’iscrizione,  e  la  fotografia  non  ci  serve 
per  deciderne,  cosa  che  non  molto  importa,  la  pittura  es¬ 
sendo  di  certo  dell’artista  di  cui  reca  il  nome,  come  ce  ne 
convincerà  un  attento  esame  ed  un  confronto  con  la  Ma¬ 
donna  Correr.  A  prima  vista  essa  sembra  modellata  su  di 
un  tardo  dipinto  del  Cima,  ma  studiandola  con  diligenza  si 
vede  come  non  dati  molto  dopo  il  quadro  Correr  e  come 
il  Pasqualino  dovette  copiare  una  composizione  smarrita, 
intorno  al  1500,  in  cui  si  avvertivano  già  certi  tratti  del 
suo  stile  più  avanzato.  Le  nari  larghe  e  piatte  del  Putto 
caratterizzano  il  pittore,  e  noi  le  ritroviamo  di  nuovo  nella 
Madonna  di  Rovigo  e  nella  Maddalena  Giustiniani  ;  così 
la  mano  è  nella  forma  della  sinistra  della  Vergine  di 
Rovigo. 

Quest’ultima  tradisce,  se  non  mi  appongo  male,  una 
certa  relazione  con  il  Pre vitali,  nel  qual  caso  tale  artista 
avrebbe  subito  l’influenza  del  Pasqualino,  con  cui  un  altro 
bergamasco  palesò  affinità  in  una  bizzarra  e  singolare  Ma¬ 
donna  con  due  Santi  e  una  scimmia ,  alcuni  anni  fa  nel 
negozio  del  signor  Bardini  di  Firenze,  firmata  da  Jacopo 
Gavazi,  e  senza  dubbio  ispirata  da  un  dipinto  nel  genere 
della  suddetta  Madonna  Correr. 

Finalmente,  prima  di  chiudere  questo  capitolo  sui 
contemporanei  di  Giovanni  Bellini,  dobbiamo  dire  una 
parola  di  Jacopo  de’  Barbari,  una  delle  rare  opere  auten¬ 
tiche  antiche  del  quale  si  trova  ora  nella  collezione 
Johnson  0).  La  pittura,  con  firma  e  data  1503,  reca  la 

(1)  Riprodotto  nel  Catalogo  e  nella  Storia  delVArte  del  Venturi,  VII,  4, 
fig.  435. 
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poco  simpatica  scena  di  un  rimbambito  vecchio  carezzante 
una  femmina  clorotica  che,  oltre  alla  sua  pochezza  mo¬ 
rale,  sembra  soffrire  di  capo  e  di  denti.  Cosa  singolare, 
simili  soggetti,  relativamente  frequenti  nel  Nord,  sono  rari 
nel  Mezzogiorno  :  in  Italia  almeno,  in  quel  tempo,  civiltà, 
gusto,  morale  e  pubblica  opinione,  insieme  congiunti, 
avrebbero  impedito  la  rappresentazione  e  l’esaltamento  di 
tale  senile  lascivia.  Il  desiderio  di  rendere  simili  scene 
tradisce  una  mentalità  più  prossima  al  Marchese  di  Sade 
che  non  a  Cesare  Borgia. 

Mi  pare  difficile  credere  che  il  Barbari  si  recasse  per 
la  prima  volta  in  Germania  nel  1500  come  si  asserì  sem¬ 
pre,  e  poco  probabile  che  appartenendo  alla  schiatta  degli 
Dei  egli  si  fosse,  dopo  un  breve  esilio,  teutonizzato  così 
come  noi  lo  vediamo  in  questo  e  in  alcuni  altri  de’  suoi 
lavori  firmati  e  datati.  Sospetto  che  frequentasse  la  Ger¬ 
mania  prima  del  1500  e  fors’anco  fosse  di  sangue  mezzo 
germanico. 

Comecchessia,  il  nostro  interessamento  per  la  sua 
personalità  pittorica  si  è  molto  attutito  dacché  gli  ab¬ 
biamo  tolto  l’affascinante  Testa  di  giovane  a  Vienna,  il 
busto  di  Bernardo  de  Rossi  a  Napoli,  gli  affreschi  del 
monumento  Onigo  in  Treviso,  ecc.  Quanto  resta  è  enigma¬ 
tico  e  inferiore.  Il  Barbari  rimane  con  la  reputazione  di 
cui  godeva  prima  del  Morelli:  l’autore  di  numerose  inci¬ 
sioni  alle  volte  spiranti  una  singolare  sentimentalità,  un 
certo  senso  di  malinconico  scetticismo,  le  quali,  sebbene 
prive  di  grande  valore  artistico,  si  apprezzano  invece 
quali  rappresentanti  di  uno  speciale  tipo  di  illustrazione. 


. . mimmmimmmniimiiii  umili  iiiiimHmiiMiiiiimmiimmiiiiiiiiiiii 


Capitolo  VI. 

I  DISCEPOLI  ED  I  SEGUACI 
DI  GIOVANNI  BELLINI. 


fi  B  uesto  capitolo  tratterà  di  due  generazioni  di  disce- 
poli  e  seguaci  del  Bellini,  per  quanto  essi  sono 
rappresentati  nelle  raccolte  americane. 

Nella  storia  dell’arte  per  generazione  non  si  intende 
già  il  termine  di  convenzione  di  trentatrè  anni,  bensì 
un  periodo  meno  definito,  più  lungo  o  più  corto  secondo 
tempo,  luogo  e  circostanze,  caratterizzato  da  un  fine 
comune,  da  uguale  modo  di  visualizzare  e  da  uguali 
metodi  di  lavoro.  Alle  volte  condizioni  antropologiche 
fanno  durare  tali  generazioni  secoli  e  persino  migliaia 
d’anni,  come  accadde  per  certe  preistoriche  scuole  d’arte, 
quali  la  64  Musteriana^,  la  “Aurignaciana  la 64  Solutriana^  e 
la  44  Maddaleniana M  e  le  poche  tuttora  esistenti  fra  i  selvaggi 
della  più  remota  Africa  o  dell’Australia  ancora  immuni 
dei  benefici  della  civiltà.  In  Egitto  di  solito  una  genera¬ 
zione  di  artisti  perdurava  almeno  quanto  una  dinastia  ;  in 
Grecia  invece  essa  ebbe  vita  breve  fra  il  475  e  il  275  a.  C. 
Nel  nostro  mondo  occidentale  gli  anni  fra  il  500  e  il  1100 
si  suddividono  fra  poche  generazioni,  mentre  nel  secolo 
XIII  una  generazione  di  costruttori,  scultori  e  pittori 
gotici  succede  all’altra.  Finalmente  nella  Rinascenza  ita¬ 
liana  si  arriva  ad  un  punto  quando  l’evoluzione  diviene 
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così  rapida  che  la  generazione  non  dura  più  di  cinque, 
sei  o  tutt’al  più  dieci  anni.  Prendiamo  ad  esempio  il 
Botticelli  e  Leonardo.  Noi  non  pensiamo  al  primo  se  non 
come  ad  un  esponente  del  Quattrocento  e  di  rado  al 
secondo  se  non  in  rapporto  a  Raffaello  ed  a  Michelangelo, 
sebbene  fossero  nati  ad  un  intervallo  di  otto  anni  l’uno 
dall’altro.  Se  ne  dedurrebbe  che,  per  gli  studiosi  di  storia 
dell’arte,  una  generazione  tanto  più  si  raccorci  quanto  più 
rapido  diviene  il  movimento  della  civiltà.  Ma  il  ciclo 
può  dipendere  dal  genere  di  questa  :  così  è  molto  più 
veloce  in  uno  stato  di  coltura  di  alta  perfezione  meccanica 
che  non  in  uno  meno  perfezionato  sotto  questo  aspetto. 
Anzi  concluderemo  che,  grazie  alla  nostra  estremamente 
perfezionata  meccanizzazione,  il  movimento  divenne  così 
vertiginoso  da  non  lasciar  quasi  tempo  alle  generazioni 
di  nascere  :  il  Cubismo  si  trovava  in  via  di  formazione 
allorché  lo  soppraggiunse  il  Futurismo,  a  sua  volta  abbat¬ 
tuto  dal  Blastismo  che,  da  quanto  si  dice,  sta  per  essere 
debellato  dal  Rauquismo. 

Dopo  il  Carpaccio,  il  Montagna,  il  Cima,  rimangono 
tre  generazioni  di  discepoli  e  di  seguaci  del  Bellini.  Anzi¬ 
tutto  quelli,  come  il  Rondinelli,  che  non  escono  mai  dal¬ 
l’orbita  dei  propri  maestri  e  neppure  sanno  seguirli  nei 
loro  progressi.  Ad  essi  rapidamente  succedono  i  Basaiti, 
i  Catena,  i  Bartolomeo  Veneto  i  quali,  nei  loro  anni  più 
fecondi,  oltre  allo  spingere  sino  all’ultimo  limite  i  precetti 
e  gli  usi  del  Quattrocento,  si  studiano  di  esprimersi  nel 
novello  linguaggio,  armonizzando  alle  volte  il  nuovo  con 
l’antico  con  una  grazia  ed  un  fascino  senza  di  cui  l’arte 
italiana  sarebbe  rimasta  più  povera.  Ultima  compare  la 
generazione  dei  discepoli  del  Bellini  guidati  da  Giorgione, 
che  sentono  e  dipingono  in  un  modo  essenzialmente  se 
non  assolutamente  diverso  da  Giovanni,  così  come  la  ma¬ 
niera  di  questi  differiva  da  quella  del  padre  di  lui,  Jacopo. 
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Di  tale  generazione  non  ci  intratterremo  ora;  le  altre  due 
si  appaiano  e  ne  parleremo  insieme  nel  presente  capitolo. 

A  questo  punto  converrà  chiarire  i  termini  di  46  disce¬ 
polo  M  e  di  46  seguace  “ .  Con  il  primo  non  si  intende  un 
rapporto  come  fra  un  fanciullo  e  la  persona  che  gli  inse¬ 
gnò  a  leggere,  a  scrivere  e  a  calcolare,  o  che  prima  lo 
istruì  nel  disegno  e  nella  pittura.  Allorché  diciamo  un 
personaggio  noto  quale  discepolo  di  un’altro,  intendiamo 
qualcosa  di  più  dell’umile  relazione  pedagogica:  così  nes¬ 
sun  uomo  educato,  udendo  parlare  di  Platone  come  di 
uno  scolaro  di  Socrate,  penserà  averlo  questi  ammaestrato 
nei  primi  suoi  rudimenti.  Se  non  che  di  solito  si  consi¬ 
dera  la  pittura  una  cosa  a  parte.  E  coloro,  i  quali 
si  interessano  all’arte  in  un  modo  più  astratto  che  con¬ 
creto  e  nella  loro  riposta  mente  preferiscono  leggere 
intorno  ad  un’opera  artistica,  allo  sperimentarne  la  diretta 
azione,  pensano  il  discepolo  di  un  pittore  essere  stato  per 
necessità  istruito  da  lui  nei  puerili,  elementari  principii, 
quasi  che  un  Bellini,  un  Leonardo  od  un  Raffaello 
avessero  campo  di  impartire  simili  lezioni  a  giovanetti. 
Il  ragazzo  ammesso  a  frequentare  lo  studio  del  grande  uomo 
come  apprendista,  imparava  i  rudimenti  non  da  quello 
stesso  ma  dagli  assistenti  del  Maestro  e  diveniva  discepolo 
di  lui,  non  già  nel  senso  ristretto  e  letterale,  ma  nel  più 
lato  e  spirituale.  Perciò  non  adopererò  mai,  nè  qui  nè 
altrove,  la  parola  44  discepolo M  ad  esprimere  un  rapporto 
scolastico  infantile  fra  un  artista  ed  il  di  lui  educatore, 
tanto  più  che  una  simile  relazione  non  può  interessare 
chi,  come  noi,  studia  le  fasi  più  coscienti  e  più  indivi¬ 
dualizzate  dell’umana  attività.  Del  resto  se  lo  storico,  che 
deriva  per  necessità  le  proprie  informazioni  da  docu¬ 
menti  verbali,  potrà  mettere  in  luce  detto  rapporto, 
non  potranno  ciò  fare  critici  intenti  a  ricavare  ogni 
notizia  dall’analisi  e  dalla  sintesi  dei  lavori  dell’artista. 
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Un  pittore  è  il  64  discepolo  “  del  maestro  da  cui  prese  il 
metodo,  la  maniera,  e  lo  stile  predominante  nelle  sue 
prime  opere  e  persistente  nel  fondo  dei  posteriori  progressi. 
A  tale  proposito  ci  piace  notare  come  la  maggior  parte 
degli  omuncoli  che  si  vantano,  firmando  le  loro  modeste 
imprese,  discepoli  di  Giovanni  Bellini,  non  lo  erano  nep¬ 
pure  in  tal  senso,  ma  soltanto  suoi  seguaci  ;  da  quelle  tavole 
emerge  troppo  chiaro  gli  autori  aver  già  acquistato  abiti 
di  visualizzare,  disegnare  e  dipingere,  prima  di  venire  in 
contatto  con  il  Bellini.  Per  44  seguaci  M  dunque  intendiamo 
un  pittore  con  maniera  più  o  meno  formata,  il  quale  si 
studi  di  appropriarsi  quella  di  un  altro  ;  i  lavori  auten¬ 
tici  di  esso  quasi  sempre  rivelano  d’onde  venne,  e  dove 
tende.  Così  Sebastiano  del  Piombo,  nei  suoi  rapporti  con 
Michelangelo,  ci  fornisce  un  esempio  tipico  del  seguace 
distinto  dal  discepolo. 

Nessun  altro  capitolo  di  questa  serie  meglio  del  pre¬ 
sente  giustificherà  e  ricompenserà  le  nostre  fatiche  intorno 
alla  cronologia  di  Giambellino.  Grazie  ad  essa,  noi  potremo 
specificare  con  maggiore  accuratezza  di  quanto  si  potè 
fin  ora  le  relazioni  prevalenti  fra  di  lui  ed  i  più  giovani 
pittori  e  sino  a  che  punto  questi  serbarono  il  contatto. 
Perchè  prima  d’ora  la  nostra  conoscenza  rimase  piuttosto 
indeterminata,  risultato  di  supposizioni  anziché  di  serie 
ricerche,  come  doveva  accadere,  avendo  noi  solo  scarse 
date  fissate  da  documenti  e'  iscrizioni  irrefutabili  e  l’ in¬ 
dovinare  quale  unico  metodo  di  procedimento. 

Delle  due  generazioni  da  esaminarsi  adesso,  i  pittori 
della  prima  riflettono  sempre  la  fase  attraverso  la  quale 
il  maestro  stava  passando  mentre  essi  ne  subivano  l’ispi¬ 
razione,  ed  anche  i  loro  più  tardi  lavori  rivelano  in  qual 
momento  della  di  lui  attività  fossero  suoi  discepoli.  Per  i 
pittori  della  seconda  generazione  invece  bisogna  procedere 
con  maggior  cautela,  non  già  perchè  essi  fossero  più  indi- 
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Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  90.  -  Rondinelli  (?)  :  S.  Pietro  e  S.  Giovanni  Battista. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


pendenti  ma  per  le  seguenti  ragioni.  Anzitutto,  non  ostante 
il  loro  vivo  desiderio  di  acquistare  una  maniera  che  li 
provasse  discepoli  di  Giovanni,  molti  di  essi  non  diedero 
prodotti  ben  caratterizzati,  avendo  portato  nella  bottega 
di  lui  abitudini  e  modi  troppo  vigorosi  per  non  resistere 
agli  insegnamenti  del  Maestro.  In  secondo  luogo,  natural¬ 
mente  il  pubblico  avrà  insistito  perchè  gli  fornissero  imi¬ 
tazioni  dei  tipi  e  delle  composizioni  più  popolari,  per 
parecchi  anni  dopo  la  loro  prima  comparsa.  A  soddisfare 
simile  richiesta  si  presentarono  gli  artisti  meno  originali 
che,  dotati  di  scarsa  facoltà  creativa,  ben  volentieri  si  sob¬ 
barcavano  a  ripetere  un  tema  favorito.  Per  ciò  il  nesso  fra 
l’originale  e  la  copia  o  l’imitazione  risulta  incerto,  nè 
giova  per  definire  questioni  di  cronologia,  come  ci  gio¬ 
varono  più  vecchi  artisti  studiati  sin’ora.  Con  quelli  della 
nuova  generazione  di  cui  ci  occuperemo  adesso  il  pro¬ 
blema  si  complica. 


I. 

IL  RONDINELLI 

Nella  prima  delle  due  generazioni,  il  Rondinelli  era 
forse  il  più  preminente  fra  i  discepoli  del  Bellini,  ed 
uno  sguardo  alle  di  lui  opere  ci  dà  modo  di  verificare 
quanto  si  disse  più  sopra:  forse  non  ve  n’ha  una  sola 
che  non  si  ricolleghi,  per  modellatura,  figura  o  tratto 
con  il  Maestro,  nei  dieci  anni,  o  poco  più,  seguiti  al 
1489.  Dipinti  degli  ultimi  tempi  del  Rondinelli,  quale  la 
Madonna  con  Battista ,  Tomaso  Aquinate,  Maddalena  e 
Caterina  a  Ravenna,  conservano  le  pieghe  cartacee,  i 
contorni  piuttosto  taglienti  a  cui  Giovanni  dimostrò  una 
leggiera  tendenza  durante  quegli  anni,  nonché  i  tipi  e  le 
espressioni  del  medesimo  periodo.  D’altro  lato  in  alcune 
tavole,  le  quali  dovettero  lasciare  lo  studio  del  Maestro 
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in  tale  epoca,  le  ben  visibili  esagerazioni  delle  caratte¬ 
ristiche  sopra  accennate,  insieme  ad  una  certa  leggiadria, 
ad  un  colorito  più  levigato  e  ad  una  instabilità  di  tono 
ci  inducono  a  ritenerne  autore  il  Rondinelli.  Così  sembra 
probabile  che,  se  Giovanni  disegnò,  il  seguace  dipinse 
lavori  come  la  Madonna  con  la  cortina  cosparsa  di  stelle 
(N.  11),  la  Madonna  con  Battista  ed  Elisabetta  a  Fran¬ 
coforte,  la  Madonna  con  quattro  Santi  ed  un  Devoto 
nella  donazione  di  Schlichting  al  Louvre,  la  Madonna 
Barberini  (a  lui  ascritta)  e  persino  la  grandiosa  Madonna 
con  SS.  Pietro  e  Sebastiano  pure  nel  Louvre. 

Le  raccolte  americane  posseggono  di  lui  due  indiscuti¬ 
bili  lavori.  Il  primo,  appartenente  al  signor  R.  C.  Johnson 
di  Washington,  non  mi  tratterrà  perchè,  non  potendo  of¬ 
frirne  una  riproduzione,  il  lettore  non  ne  seguirebbe  il 
commento.  Reca  la  Vergine  con  S.  Giovannino  ed  un  an¬ 
gelo  suonante  coronato  di  rose  ;  lo  dipinse  l’autore  forse 
poco  dopo  il  suo  ritorno  a  Ravenna.  Quivi,  nella  sua  pro¬ 
vinciale  dimora,  egli  diede  corso  alla  propria  attività,  eser¬ 
citando  effetto  non  piccolo  sui  deboli  ingegni  della  regione, 
sui  Paimezzano,  Marchesi,  Carrari  e  Zaganelli,  abbassan¬ 
dosi  sempre  più  verso  il  loro  livello,  così  da  risentirne  a 
sua  volta  l’influenza.  Appartiene  al  signor  H.  Walters  di 
Baltimora  la  seconda  opera  citata,  rappresentante  in  tre 
scomparti  la  Madonna  fra  SS.  Pietro  e  Michele  (fig.  89) 
e,  con  probabilità,  formante  parte  di  un  polittico  perchè 
il  Putto  tiene  in  mano  una  rosa  nell’atto  di  offrirla  a 
persone  che  lo  guardino  dal  basso  * 

Queste  tavole  datano  dai  più  tardi  anni  del  pittore,  ma 
pressoché  tutto  nella  loro  composizione  deriva  dal  Bellini, 
la  Vergine  non  essendo  che  una  variante  della  Barberini 
ora  mentovata  ;  e  quanto  non  palesa  tale  origine  ci  ricorda 
in  modo  quasi  impercettibile  il  Cima,  come  i  lavori  del 
maggior  numero  degli  artisti  da  studiarsi  nel  presente 
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Fig.  91.  -  Rondinelli  (?)  :  L’Annunciazione 

R.  R.  Gallerie  (da  S.  Maria  dei  Miracoli),  Venezia. 


Fig.  92.  -  Seguace  di  G.  Bellini  :  S.  Francesco, 
S.  Giovanni  da  Capistrano  e  S.  Luigi  da  Tolosa. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


capitolo.  Negli  arabeschi,  nei  mascheroni  dell’architettura, 
nel  colorito  metallico  e  nel  tono  lucido  traspaiono  le 
caratteristiche  romagnole  ;  i  tratti  aguzzi,  il  taglio  degli 
occhi,  le  tinte  rosa-salmone  delle  carni  avvicinano  le 
nostre  figure  a  quelle  di  Baldassare  Carrari,  alle  volte 
imitatore  fedele  del  Rondinelli  su  cui  poi  dal  canto  suo 
esercita  tanta  influenza  che  facilmente  si  confonde  l’uno 
con  l’altro. 

Oltre  alle  tre  tavole  ora  discusse,  senza  dubbio  del 
Rondinelli,  la  collezione  Walters  racchiude  ancora  quattro 
(fig.  90)  frammenti  di  polittico.  Questi,  sebbene  più  affini 
a  lui  che  non  a  qualsiasi  altro  noto  artista,  non  gli  si 
attribuirebbero  senza  esitazione.  Vi  si  vedono  ritti  sotto 
archi,  contro  ad  un  cielo  di  oscuro  azzurro,  quattro  santi: 
Pietro,  Rocco,  Giacomo  e  Battista  ;  le  figure  non  man¬ 
cano  di  eleganza  e  di  attrattiva;  nel  colore  e  nel  tono 
è  un  leggiero  scintillìo  di  vetri  dipinti,  ma  debole  il 
disegno  e  senza  vita  le  estremità.  Quasi  tutto  qui  ci 
parla  del  nostro  artista,  particolarmente  la  leggiadra 
testa  del  Precursore,  le  pieghe  cartacee  di  S.  Pietro,  la 
somiglianza  delle  due  figure  con  quelle  ricamate  nelle 
dalmatiche  dei  vescovi  delle  due  ancone  a  Brera.  Pietro 
poi  proviene  dal  medesimo  santo  nell  'Allegoria  del  Bellini 
agli  Uffizi  che  si  può  ritenere  eseguita  verso  il  1488. 
Concludendo  non  commetterebbe  errore  chi  stimasse 
queste  tavole  opere  indipendenti  e  primitive  del  Rondi¬ 
nelli,  disegnate  intorno  al  1490. 

Tuttavia  io  rimango  dubbioso,  particolarmente  perchè 
esse  mi  richiamano  pure  alla  mente  i  dipinti  per  gli 
sportelli  d’organo  dei  Miracoli  (fig.  91),  ora  nell’Acca¬ 
demia  di  Venezia,  a  cui  qualcosa  di  non  facilmente  de¬ 
finibile  le  ravvicina,  pur  possedendo  esse,  come  si  vide 
già,  tutte  le  particolarità  del  Rondinelli.  Ma  e  Y Annun¬ 
ciazione  e  il  S.  Pietro  non  parrebbero  forse  del  Rondi- 
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nelli?  Per  la  prima  sopratutto  nulla  vi  si  oppone.  La 
Vergine,  il  paesaggio,  l’angelo  egli  avrebbe  potuto  facil¬ 
mente  dipingerli  mentre  seguiva  con  tutta  fedeltà  quanto 
Giovanni  faceva  circa  il  1490.  La  riquadratura  delle  pareti, 
identica  a  quella  del  perduto  Cristo  a  Emaus ,  del  mede¬ 
simo  anno,  il  pavimento  apparso  già  nelY  Allegoria  degli 
Uffizi;  finalmente  il  colorito  scuro  ma  insieme  lucido, 
sembrerebbe  confermare  l’attribuzione  all’artista  del  quale 
ci  occupiamo. 

Tuttavia,  dal  Boschini  in  poi  le  tavole  dei  Miracoli 
si  ascrissero  a  Pier  Maria  Pennacchi,  artista  trivigiano 
che  ci  lasciò  tre  quadri  firmati,  e  al  quale  la  tradizione 
suole  attribuirgli,  forse  a  ragione,  certe  pitture  di  soffitti.  I 
lavori  recanti  firma  sono  :  una  Madonna  con  Santi  intorno 
al  1500,  un  Cristo  morto  sorretto  da  Angeli  di  poco  poste¬ 
riore,  ed  un  Transito  della  Vergine  eseguito  nell’ultimo 
anno  della  vita  dell’artista,  nel  1514.  Di  questi  i  primi 
due  trovansi  a  Berlino  (*)  ed  il  terzo  in  Venezia.  Mi  riesce 
difficile  scoprire  i  punti  di  contatto  fra  tali  dipinti  e 
quelli  dei  Miracoli;  nè  la  Madonna  e  Santi ,  la  prima 
delle  sue  opere,  nè  l’ultima.  Il  Transito ,  sono  bellinesche 
in  modo  specifico,  mentre  il  Cristo  morto  lo  è  solo  in 
quanto  lo  era  ogni  rappresentazione  di  simile  soggetto  in 
Venezia  dopo  il  1470  (1 2).  L’ Annunciazione  al  contrario 
lo  è  così  da  potersi  affermare  che  l’autore  dovette  avere 
intimi  rapporti  con  Giovanni  intorno  al  1490,  epoca  la 
quale  converrebbe  al  dipinto,  non  solo  per  ragioni  di  stile, 
ma  perchè  allora  appunto  si  stava  completando  S.  Maria 
dei  Miracoli  e  (presumibilmente)  si  dipingevano  gli  sportelli 
dell’organo.  Le  nostre  considerazioni  dunque  indurrebbero 
a  credere  Y Annunciazione  del  Rondinelli. 

(1)  Vedi  Dr.  v.  Hadelnn  in  Monatshefte  fiir  Kunstwissenschaft ,  IV,  276. 

(2)  Il  Cavalcasene  attribuisce  al  Pennacchi  una  Madonna  in  S.  Maria 
della  Salute  che  non  ha  relazione  con  lui  e  dovette  uscire  dalla  bottega  del 
Giambellino  circa  il  1485. 
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L’attribuzione  del  Boschini  al  Pennacchi  non  riveste 
molta  importanza  perchè,  secondo  quanto  ne  sappiamo, 
poggia  soltanto  sul  fatto  che  il  soffitto  della  medesima 
chiesa  fu  decorato  da  questo  artista.  Tuttavia  non  oso 
respingere  il  giudizio  dello  scrittore  per  i  seguenti  motivi  : 
anzitutto,  non  senza  causa,  Gino  Fogolari,  nell’illustrare 
questi  sportelli  (Bolettino  d’Arte,  1908,  pag.  133)  ravvisa 
nel  S.  Pietro ,  sul  rovescio  dell’uno  di  essi,  qualcosa  di 
cinquecentesco  ;  e,  ragione  di  maggior  conto,  le  pieghe 
dell  'Annunciazione,  sebbene  cartacee  come  le  usava  fare 
il  Rondinelli,  sono  più  quadre  e  angolose.  Forse  che  nel 
pannolino  della  Madonna  del  Pennacchi  a  Berlino  altri 
ravviserebbe  una  tendenza  a  simile  modo  di  piegare. 

I  dubbi,  le  esitazioni  si  debbono  probabilmente  ad  una 
scrupolosità  esagerata  e,  ad  ogni  modo,  ne  deduciamo  una 
ben  tenue  conferma  dell’attribuzione  al  Pennacchi.  Il 
Fogolari,  il  quale  la  sostiene,  daterebbe  le  tavole  dei 
Miracoli  intorno  al  1510.  Senonchè  l’artista  non  visse 
oltre  il  1514;  onde  noi  ci  domandiamo  se  ijn  pittore  di 
46  anni,  che  nel  1510  eseguì  V Annunciazione  ed  il 
S.  Pietro,  avrebbe  potuto,  nel  breve  periodo  di  vita  ma¬ 
tura  rimastagli,  trasformarsi  nell’autore  del  Transito .  A  vin¬ 
cere  tale  difficoltà  il  Fogolari  suppone  Y Annunciazione  ispi¬ 
rata  da  altra  del  Bellini,  ma  noi  affermeremmo  che, 
pur  ammettendo  un  simile  originale,  esso  avrebbe  dovuto 
essere  dipinto  prima  del  1490.  Se  poi  le  quattro  figure 
nella  raccolta  Walters  uscirono  dalla  medesima  mano 
deìY Annunciazione  dei  Miracoli,  e  di  necessità  nel  mede¬ 
simo  tempo,  come  si  spiega  che  esse  pure  richiamino  il 
Bellini  intorno  al  1490?  Poiché,  ad  eccezione  del  S.  Pietro , 
non  suggeriscono  alcun  autentico  lavoro  del  Maestro  di 
cui  si  sappia  o  si  supponga  l’esistenza.  Seguirebbe  piut¬ 
tosto  quale  risultato  delle  nostre  ricerche,  Y Annunciazione 
e  i  quattro  santi  di  cui  si  parlò  non  trovar  posto  nel- 
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l’attività  di  Pier  Maria  Pennacchi,  per  quanto  sin  ora  se 
ne  sa.  E  di  conseguenza  concluderemo  che  probabilmente 
li  dipinse  non  molto  dopo  il  1490  l’artista  che  mostra 
con  simili  lavori  la  massima  affinità,  cioè  il  Rondinelli. 
In  tal  caso  sarebbero  i  primi  lavori  indipendenti  da  esso 
pervenutici. 

*  *  ■# 

Tre  tavole  (fig.  92)  ancora  nella  raccolta  Walters 
meritano  la  nostra  attenzione,  appartenendo  ad  una  fase 
un  poco  più  tarda  della  pittura  veneziana  nell’ultima 
decade  del  secolo  XV.  In  ognuna  di  esse  vediamo  un 
santo  francescano  ritto  in  una  massiccia  architettura 
quadrangolare,  aperta  sopra  uno  sfondo  di  paesaggio  e 
di  cielo:  nel  centro  il  Padre  Serafico,  alla  destra  sua 
S.  Luigi  di  Tolosa,  alla  sinistra  S.  Giovanni  di  Capistrano  P). 
Il  sentimento  non  è,  come  quasi  sempre  nell’arte  vene¬ 
ziana  anteriore  al  Tintoretto,  semplice  e  naturale;  la 
costruzione  è  discreta,  la  fattura  consona  alle  modeste  aspi¬ 
razioni  dell’autore,  e  l’insieme,  grazie  sopra  tutto  alle  tinte 
fresche,  perlacee,  e  all’ingenuo  paesaggio  che  si  scorge 
nel  fondo,  molto  piacevole. 

La  parte  architettonica  ispirandosi  al  trittico  del 
Bellini  nei  Frari  del  1488,  le  figure  non  possono  essere 
state  disegnate  molto  prima.  Quanto  dopo  non  è  facile 
stabilire.  Però  esse  non  hanno  ancora  l’impronta  del  XVI 
secolo,  e  la  tenda  leggermente  ondulata  dietro  a  S.  Fran¬ 
cesco  c’indurrebbe  a  ritenerle  non  posteriori  al  1495,  e 
fors’anche  anteriori  di  uno  o  due  anni. 

Orbene  la  testa  di  S.  Giovanni  di  Capistrano  me  ne 
richiama  sempre  alla  mente  un’altra  a  Napoli,  associazione 
dovuta  forse  ad  una  contingenza  fortuita,  al  fatto  cioè 

(1)  1386-1456.  Il  grande  apostolo  predicatore  che  finì  la  vita  sua  solle-* 
vando  tedeschi  ed  ungheresi  contro  i  turchi. 
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Fig.  93.  -  Seguace  di  Giovanni  Bellini  :  Fra  Luca  Pacioli 

e  giovane  patrizio. 

R.  Museo,  Napoli. 


Fig.  94.  -  Seguace  dei  Bellini  :  Madonna 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


che  il  nostro  santo  e  la  figura  principale  della  tavola 
napoletana  rappresentano  entrambi  frati  dal  viso  liscio, 
del  medesimo  tempo,  con  la  medesima  veste,  la  quale  di 
necessità  cade  con  simili  pieghe. 

Il  quadro  di  Napoli  (fig.  93)  che  si  suppone  rechi 
Fra  Luca  Pacioli  ed  un  giovane  patrizio,  formò  l’oggetto 
di  parecchie  controversie  C1),  perchè  nella  iscrizione  :  Jaco. 
Bar.  Vigenius,  p.  1495 ,  si  volle  riconoscere  la  firma  di 
Jacopo  de’  Barbari.  Senonchè  questi  morì  assai  vecchio 
nel  1514,  mentre  il  nostro  Jacopo  Bar,  chiunque  egli 
fosse,  si  gloriava  di  contare  appena  vent’anni  ( Vigenius ) 
nel  1495,  ciò  che  escluderebbe  Jacopo  de’  Barbari.  Non 
potrebbe  forse  trattarsi  di  un  omonimo  di  lui,  Barbari 
non  essendo  cognome  raro,  chè  si  conosce  un  Niccolò 
presso  a  poco  del  medesimo  tempo  ed  un  Giuseppe, 
fiorito  alla  metà  del  Cinquecento? 

D’altro  lato  Bar  non  sta  soltanto  quale  abbreviazione 
di  Barbari,  ma  di  ogni  nome  che  cominci  con  tale  sillaba, 
onde  converrà,  sinché  più  se  ne  sappia,  parlare  dell’au¬ 
tore  dei  ritratti  napoletani  siccome  di  “  Jacopo  Bar 
Scartata  l’ipotesi  del  Maestro  dal  caduceo,  si  cominciò  a 
voler  indovinare  a  quale  scuola  appartenesse.  Per  me 
non  vi  ha  dubbio  che  egli  fosse  un  veneziano,  seguace 
di  Giambellino.  Ritornando  ora  al  trittico  Walters,  ed 
ammettendo  che  la  rassomiglianza  da  me  notata  fra  di 
esso  ed  il  quadro  di  Napoli  non  si  limiti  ad  un’impres¬ 
sione  puramente  soggettiva,  mi  chiederei  se  l’artista,  nel 
1495  ventenne,  autore  di  quest’ultimo,  non  avrebbe  po¬ 
tuto  dipingere  il  primo  un  paio  d’anni  innanzi.  La  sua 
precocità,  attestata  da  lui  stesso  con  la  scritta  sopracitata, 
ci  permette  di  congetturare  che  progredisse  dall’ una  al¬ 
l’altra  opera  in  ventiquattro  mesi,  spazio  di  tempo  ab¬ 
bastanza  lungo  per  un  giovane  diciottenne.  Ammesso 

(1)  Riassunto  neH’ottimo  catalogo  della  Galleria  di  Napoli. 
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ciò,  cosa  accadde  di  lui?  Purtroppo  le  disgrazie  e  le  ma¬ 
lattie  insidiano  la  gioventù  degli  artisti  come  quella  di 
tutti  gli  uomini,  ed  allora,  quando  le  pestilenze  mietevano 
vittime  quasi  ogni  anno,  molti  promettenti  ingegni  o  genii 
rimasero  spenti  negli  inizii.  Anche  il  nostro  66  Jacopo  Bar 
morì  forse  subito  dopo  aver  compiuto  i  ritratti  napoletani. 

*  * 


La  quadreria  di  Baltimora  contiene  un’altra  pittura 
(fig.  94)  di  quest’epoca,  e  di  poco  precedente  il  trittico 
qui  discusso,  forse  del  1490.  All’aria  aperta,  sopra  un 
trono  decorato  di  fogliame  stililizzato  e  di  trofei  e  reg¬ 
gente  due  candelabri  rilegati  da  collane  di  rosso  corallo, 
una  Vergine,  seria,  pensosa  e  quasi  dolente  tiene  un  pomo 
che  il  Bambino  nel  grembo  suo  tenta  carpirle  di  mano. 
Lavoro  di  non  grande  importanza  (al  pari  degli  altri  trat¬ 
tati  sin  qui  nel  presente  capitolo),  il  profondo  sentimento, 
il  modellato  vigoroso,  sebbene  piuttosto  duro,  il  colore 
rilucente  vogliono  che  non  lo  si  consideri  quale  un  se¬ 
condario  anonimo  dipinto,  ma  gli  si  trovi  un  nome  e  così 
se  ne  discuta.  Purtroppo  però  sinora  le  mie  indagini  a 
poco  approdarono.  Onde  mi  è  soltanto  concesso  dire  l’au¬ 
tore  doversi  ricercare  fra  i  seguaci  del  Bellini  intorno 
al  1490.  Forse  l’ovale  ed  i  tratti  nel  viso  della  Vergine 
serbano  qualcosa  di  Gentile,  ma  l’insieme  ricorda  la  Ma¬ 
donna  con  Pietro  e  Battista  di  questo  tempo  al  Louvre, 
mentre  il  trono  si  ritrova  in  un’enigmatica  pittura  della 
bottega  di  Giovanni  con  la  Vergine  a  figura  intiera  ado¬ 
rante  il  Bambino  addormentato  nel  suo  grembo  0).  Tale 
motivo  notandosi  di  solito  nei  Vivarini  e  nel  giovane 
Bellini,  il  dipinto  comunemente  si  ritiene  opera  della  gio¬ 
ventù  di  questo  maestro,  mentre  le  mani,  i  panni,  gli 

(1)  Riprodotto  nella  Storia  dell’Arte  del  Venturi,  VII,  4,  fig.  143. 
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Fig.  95.  -  Giovanni  Martini  da  Udine  (?)  :  Cristo  morto. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  96.  -  Lattanzio  da  Rimini  (?)  :  Madonna,  Santi,  Devoti. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


ornati  del  trono  mi  persuadono  che  fu  composto  appena 
dopo  il  trittico  dei  Frari  e  le  Allegorie  negli  Uffizi  e  nel¬ 
l’Accademia  veneziana.  A  sua  volta  poi  il  Putto  rammenta 
un  altro  lavoro  della  medesima  epoca  dello  studio  del 
Bellini,  la  Madonna  con  il  Battista  nella  Galleria  Boria. 

il. 

GIOVANNI  MARTINI  E  LATTANZIO  DA  RIMINI. 

Conosco  soltanto  due  altre  opere  in  America  che  si 
possano  con  certezza  attribuire  a  pittori  della  generazione 
da  noi  ora  studiata,  ed  entrambe  nella  collezione  Wal- 
ters.  Una  di  esse,  con  molta  probabilità,  devesi  a  Gio¬ 
vanni  Martini  e  la  seconda  è  possibile,  ma  solo  possibile, 
provenga  da  Lattanzio  da  Rimini. 

La  prima  (fig.  95)  reca  .  Cristo  morto  sostenuto  da 
quattro  angioletti  :  nessuna  rappresentazione  veneziana  di 
tale  soggetto,  eccettuate  le  inarrivabili  Pietà  del  Bellini, 
porta  una  più  nobile  testa  del  Salvatore  ed  una  più  tran¬ 
quilla  passione.  Se  lo  spirito,  il  modello  discendono  da 
Giovanni,  dall’ispirazione  di  un  capolavoro  come  la  Pietà 
di  Pesaro  (D,  tutto  il  resto  rivela  tale  affinità  con  il  Cima 
da  lasciarci  sorpresi  che  fra  le  opere  di  esso  non  trovisi 
l’esatto  prototipo  del  nostro  dipinto.  Anzi,  se  non  si  rav¬ 
visasse  qualcosa  di  greve  nei  visi  dei  Putti,  si  assegne¬ 
rebbe  al  Maestro  stesso  questa  composizione.  Tuttavia  le 
faccie  degli  angioletti,  le  tinte  e  la  maniera  rivestono  tal¬ 
mente  il  carattere  della  Gloria  di  S.  Orsola  di  Giovanni 
Martini  (eseguita  per  Udine  ed  ora  a  Brera),  da  non  la- 

(1)  Ci  sembra  plausibile  la  supposizione  che  tale  tavola  si  trovasse  a  Tre¬ 
viso,  perchè  una  Pietà  di  Gerolamo  da  Treviso  ora  a  Brera,  sebbene  dipinta 
forse  trentanni  prima  della  nostra,  è  come  una  versione  abbreviata  di  essa, 
e  la  nostra,  come  vedremo  fra  breve,  secondo  ogni  probabilità,  si  deve  ad 
un  pittore  di  Udine  il  quale,  nel  recarsi  a  Venezia,  avrebbe  facilmente  po¬ 
tuto  studiare  l’originale  del  Bellini  se  a  Treviso. 
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sciarci  quasi  alcun  dubbio  che  la  tavola  del  signor  Wal- 
ters  esca  dalla  medesima  mano  ;  se  non  che  qui  l’autore 
si  avvicina  ancor  più  al  coneglianense.  La  tavola  di  Brera 
porta  la  data  1507.  Crederei  questa  Pietà  un  poco  ante¬ 
riore,  compiuta  allorquando  l’artista  aveva  appena  lasciato 
Venezia,  prima  di  diventar  provinciale.  Ed  ora  una  pa¬ 
rola  sola  per  spiegare  chi  egli  fosse. 

Giovanni  Martini  da  Udine,  nel  primo  suo  lavoro  a 
me  noto,  la  Madonna  con  Giuseppe  e  Simeone  nel  Museo 
Correr  con  firma  e  data  1498,  copia  Vergine  e  Bambino 
da  una  Madonna  con  Gerolamo  e  Battista  di  Alvise  Vi- 
varini,  ora  nella  raccolta  del  barone  Herzog  di  Budapest 
( Cicerone ,  IV,  p.  419).  Dopo  l’ultima  malattia  e  la  morte 
di  Alvise,  il  Martini  dovette  rivolgersi  per  ispirazioni  al 
Cima,  ottenendo  così  degni  risultati  come  la  S.  Orsola  di 
Brera  e  l’ancor  migliore  Pietà  del  signor  Walters.  Il  ri¬ 
manente  delle  sue  opere,  almeno  per  quanto  mi  consta, 
non  presenta  interesse,  ad  eccezione  di  due  o  tre  ritratti 
che  sembrano  suoi  lavori.  Il  più  antico  di  questi  (Ber¬ 
gamo,  Fot.  241  delle  Arti  Grafiche)  reca  la  testa  di  un 
personaggio  ancora  giovane  con  tratti  grossi  e  duri,  uno 
sguardo  pensoso  ad  un  tempo  e  risoluto.  Poi  verrebbe,  a 
distanza  di  alcuni  anni,  il  busto  di  un  uomo  dalla  testa 
quadrata,  dall’aspetto  linfatico,  nella  Galleria  di  Padova: 
egli  tiene  nella  sinistra  una  lettera  con  il  monogramma 
falsificato  del  Durer  e  la  data  1521.  Infine  all’artista  de¬ 
ve  si  un  ritratto  a  Bassano  (Alinari,  20501)  di  una  donna 
di  apparenza  volgare  e  scontrosa,  vista  dietro  un  para¬ 
petto  su  cui  tiene  al  guinzaglio  un  miserabile  animale  con 
testa  umana.  Di  certo  questa  femmina  in  abito  di  festa 
amò  essere  rappresentata  quale  Circe. 

Il  dipinto  che  attribuirei  a  Lattanzio  da  Rimini 
(fig.  96)  fu  già  assai  bello,  ma  la  mano  del  restauratore 
gli  recò  danno.  Davanti  ad  uno  di  quei  deliziosi  paesaggi 


214 


delle  Prealpi  venete,  in  un  tabernacolo  su  una  sontuosa 
piattaforma  marmorea,  siede  la  Vergine  la  quale  stende 
una  mano  protettrice  sopra  una  devota,  mentre  il  Figlio 
guarda  e  benedice  il  committente  che  le  sta  di  contro. 
A  destra  e  sinistra,  come  colonne,  torreggiano  le  figure  di 
Gerolamo  e  del  Precursore.  Nel  gradino  leggesi  una  pia 
iscrizione  con  la  data  1507,  più  sotto  lo  scudo  porta,  alla 
destra  nostra,  lo  stemma  dei  Pisoni  e  a  sinistra  quello 
dei  Baseggio  ;  quanto  alle  enigmatiche  iniziali  si  direbbe 
che  si  riferiscano  alle  famiglie  di  tali  stemmi. 

Di  Lattanzio  da  Rimini  conosco  quattro  lavori  fir¬ 
mati  o  garantiti  da  documenti,  e  cioè  :  la  Madonna  con 
Gerolamo  e  Battista  della  Galleria  Liechtenstein  a  Vienna, 
presa  dalla  Santa  Conversazione  Scblicbting,  della  bottega 
del  Bellini,  e  probabilmente  dipinta  circa  il  1495  ;  il  suo 
capolavoro,  il  polittico  di  Piazza  Brembana  ordinatogli 
nel  1500;  il  Battista  con  Pietro  ed  altro  Apostolo  del 
1505  a  Mezzoldo  presso  Bergamo;  finalmente  una  Ma¬ 
donna  guasta,  un  poco  più  tarda,  acquistata  di  recente 
dalla  Accademia  di  Venezia.  Un  diligente  studio  di  tali 
lavori  mi  autorizza  ad  ascrivergli  pure  questo  del  signor 
Walters,  tanto  più  che  la  data  1507  cadrebbe  fra  le  ta¬ 
vole  di  Mezzoldo  e  dell’Accademia  veneziana.  In  origine 
esso  doveva,  nel  colorito  e  nell’esecuzione,  superare  per¬ 
sino  quello  di  Piazza  Brembana.  Notisi  poi  come,  sebbene 
F  artista  nell’  ancona  di  Mezzoldo  si  vanti  discepolo  del 
Bellini,  qui,  nel  modo  di  rendere  il  paesaggio  e  nel  divi¬ 
dere  l’interesse  del  riguardante  fra  la  Madre  ed  il  Figlio, 
molto  abbia  preso  dal  Cima  che  introdusse  tale  motivo 
nella  pittura  veneta.  Nè  questo  ci  sorprende,  ben  sapendo 
che  essi  insieme  lavorarono  ai  Gesuati,  per  cui  il  maggior 
Maestro  compì  il  suo  Anania  risanato ,  oggi  a  Berlino, 
ed  il  minore  nel  1499  la  Predica  di  S.  Marco  scomparsa 
poi.  Però  un  disegno  a  penna  con  quest’ultimo  soggetto 
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a  Chatsworth  (fot.  Braun,  170,  Burlington  Magazine,  VI, 
p.  74)  potrebbe  forse  essere  il  primo  schizzo  per  il  quadro 
di  Lattanzio  e  darci  così  un’idea  della  sua  composizione. 
Il  Rembrandt  poi  lo  trovò  abbastanza  buono  per  copiarlo 
fedelmente  in  un  altro  disegno  del  signor  J.  P.  Morgan  : 
fedelmente  ma  con  quanta  maggior  vita!  0). 

in. 

IL  BASAITI. 

Nel  resto  del  capitolo  studieremo  la  generazione  che, 
sebbene  contemporanea  di  Giorgione,  Tiziano  e  Palma 
e  tinta  in  parte  del  colore  della  novella  età,  serbò  uno 
stile  particolarmente  quattrocentesco.  Le  figure  più  salienti 
di  essa  furono  :  il  Basaiti,  il  Catena,  Bartolomeo  Veneto 
ed  il  Bissolo.  Il  Catena,  per  le  sue  doti,  superò  gli  altri, 
cercando  nella  maturità  di  rendere  con  il  suo  metodo 
preciso  e  accurato  il  mondo  rivelatogli  da  Ciorgione,  e  ot¬ 
tenendo  un  risultato  non  privo  di  fascino  peculiare. 

Il  Basaiti  si  mantenne  più  ligio  di  tutti  alle  tradi¬ 
zioni  trovate  ai  suoi  inizii,  e  soltanto  i  costumi  delle 
figure  e  talune  particolarità  infiltratesi  a  quel  tempo  in 
ogni  studio  tradiscono  l’epoca  di  lui.  Bartolomeo  Veneto, 
esso  pure  un  ritardatario,  al  pari  di  quell’artista  franco- 
fiammingo  dai  critici  germanici  chiamato  con  quella  pro¬ 
prietà  e  felicità  di  linguaggio  che  li  distingue  “  Il  maestro 
delle  mezze  figure  non  ci  interessa  se  non  quale  pittore 
di  teste,  a  cui  sapeva  dare  alle  volte  un’aria,  una  posa,  una 
acconciatura  tale  da  renderle  affascinanti.  Il  Bissolo  toccò 
quasi  il  livello  del  Basaiti,  ma  dacché  gli  abbiamo  tolto 

(1)  La  collezione  del  signor  D.  F.  Platt  a  Englewood,  N.  J.  contiene 
una  Madonna  all’aria  aperta,  fra  una  cortina  di  seta  perlacea  e  l’angolo  di 
un  parapetto  su  cui  riposa  il  Bambino  che  la  abbraccia.  Credo  questo  dipinto 
poco  dopo  il  1510  e  possibilmente,  se  non  probabilmente,  di  Lattanzio. 
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la  paternità  dell’ultima  grande  impresa  di  Giambellino, 
il  Nudo  allo  specchio ,  di  Vienna,  la  sua  figura  ha  perso 
molto  rilievo;  nè  qui  veramente  esso  ci  riguarda,  non 
constandomi  trovarsi  una  sola  opera  di  lui  nelle  nostre 
collezioni.  In  cambio  tre  o  quattro  artisti  meno  impor¬ 
tanti  richiederanno  la  nostra  attenzione,  non  già  per  me¬ 
rito  proprio,  ma  perchè  per  mezzo  loro  potremo  un  giorno 
intendere  più  completamente  artisti  ad  essi  superiori. 

Fra  i  pittori  della  sua  generazione  il  Basaiti  è  quello 
che  più  ci  affatica  nella  nostra  qualità  di  archeologi  e 
di  storici,  riuscendo  assai  difficile  stabilirne  la  cronologia. 
Temo  di  non  saper  collocare  le  sue  opere  non  contro¬ 
verse  in  una  serie  ove  ognuna  trovi  di  necessità  il  suo 
posto,  ma  spero  tuttavia  di  ordinarle  in  modo  da  poter 
giungere  a  queste  conclusioni  :  che  egli  iniziò  la  sua  atti¬ 
vità  più  tardi  di  quanto  si  credette,  che,  al  contrario  del¬ 
l’opinione  corrente,  non  potè  mai  fungere  da  assistente  di 
Giovanni  Bellini,  e  che  molti  dipinti  ascrittigli  finora  in 
causa  di  tale  opinione  non  possono  assolutamente  appar¬ 
tenergli.  Il  discutere  ora  questi  ultimi  due  argomenti  ci 
trarrebbe  troppo  lontano  dal  nostro  proposito,  onde  mi 
rimane  solo  da  affermare  che  all’artistica  personalità  del 
pittore  non  corrispondono  lavori  quali  la  Madonna  nel 
prato  della  Galleria  Nazionale  inglese,  la  Santa  Conver¬ 
sazione  del  signor  Benson,  Y Assunta  di  Murano,  il  trittico 
con  lunetta  di  Berlino,  tutti  prodotti  della  bottega  del 
Bellini.  Ancor  minor  ragione  troveremmo  per  assegnare 
a  Marco  la  non  finita  creazione  di  Giovanni,  il  Baccanale 
di  Alnwick  B),  che  Tiziano  non  sdegnò  di  completare. 
Quanto  alla  cronologia  dell’  artista,  per  il  numero  delle 


(1)  Io  solo  sono  colpevole  di  questo  folle  sbaglio,  ma  negli  altri  ebbi  a 
compagno  il  Cavalcaselle.  E  strano  che  io  pure  sia  caduto  in  tali  errori,  con¬ 
siderando  come,  quando  li  commisi,  ignoravo  che  altri  mi  avesse  preceduto. 
Gli  errori  in  certi  momenti  sembrano  endemici  come  le  malattie,  nè  il  fatto 
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opere  di  lui  in  America  ci  concerne  in  una  certa  misura* 
ed  in  tal  misura  ce  ne  occuperemo  qui. 

Si  crede  la  sua  attività  principiasse  con  l’ancona  di 
S.  Ambrogio  per  i  Frari,  cominciata  dal  suo  maestro 
Alvise  Vivarini,  che  non  visse  tanto  da  portarla  a  com¬ 
pimento.  Però  si  dubita  che  il  Basaiti  vi  ponesse  mano 
prima  del  1507,  al  più  presto,  per  le  seguenti  ragioni i 
anzitutto  non  sarebbe  stata  richiesta  l’opera  sua  innanzi 
la  scomparsa  di  Alvise,  avvenuta  circa  la  fine  del  1505* 
E  quindi  per  questo  fatto  importante  :  egli  compì  tutte 
le  figure,  ad  eccezione  di  Ambrogio,  delle  prime  tre  a 
sinistra  del  santo,  della  prima  a  destra,  nonché  della 
sola  testa  della  prossima,  il  Precursore  ;  e  quelle  che 
egli  finì,  nel  tipo,  nella  fattura,  nelle  pieghe,  forme  e 
tecnica,  mostrano  tutte  tale  affinità  con  i  due  famosi  ca¬ 
polavori  di  Marco  del  1510,  V Agonia  nell’ orto  e  i  Figli 
di  Zebedeo ,  da  non  lasciar  supporre  che  molti  anni  tra¬ 
scorressero  tra  di  essi.  Persino  un  Basaiti  non  rimane  sta¬ 
zionario,  e  il  più  lungo  intervallo  ammissibile  fra  l’ultima 
delle  opere  ora  nominate  e  la  partecipazione  di  lui  alla 
tavola  d’altare  dei  Frari  non  dovrebbe  superare  tre  anni, 
anzi  io  lo  ridurrei  a  due  soli  e  forse  a  meno  ancora. 

Probabilmente  alcuni  dei  dipinti  a  noi  noti,  come 
ad  esempio,  la  Madonna  con  Sebastiano ,  Gerolamo  e  un 
devoto  a  Monaco,  la  Madonna  con  Sebastiano  e  Orsola 
già  del  signor  Crespi,  il  S.  Giacomo  ed  il  S.  Antonio  abate 
nell’Accademia  di  Venezia,  furono  eseguiti  un  paib  d’anni 
prima  che  il  Basaiti,  il  migliore  dei  più  fedeli  seguaci  di 
Alvise,  fosse  invitato  a  finire  l’ancona  dei  Frari.  L’epoca 
di  queste  tavole,  le  più  timide  delle  sue  opere,  le  più 
vicine  al  Vivarini,  e  quasi  certamente  le  prime  pervenu- 

che  li  commisero  le  persone  più  diligenti  ne  diminuisce  la  stoltezza.  Ogni 
studioso,  ogni  uomo  di  scienza  non  ignora  quali  brillanti  parassiti  si  sprigio¬ 
nino  dai  più  bei  rami  dei  loro  studi. 
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teci,  si  può  determinare  considerando  che  il  S.  Sebastiano, 
così  del  quadro  Crespi  come  dell’altro  a  Monaco,  nelle 
parti  essenziali  si  mostra  pressoché  identico  al  medesimo 
santo  in  un  piccolo  dipinto  del  Previtali  nella  Galleria 
di  Bergamo  con  data  1506.  Esso  poi  rivela  nell’autore  la 
probabile  conoscenza  dell’incisione  dove  Jacopo  de’  Bar¬ 
bari  ritrasse  S.  Sebastiano,  un  bellissimo  efebo  nudo  sino 
al  ginocchio.  La  testa  della  S.  Orsola  di  Monaco  richiama 
pure  il  medesimo  enigmatico  pittore  ed  incisore.  Quan¬ 
tunque  però  i  quadri  di  Monaco,  del  signor  Crespi  ed  altri 
affini  siano  fra  i  primi  dell’artista,  e  non  posteriori  al  1506, 
essi  ci  rivelano  un  autore  già  compiuto  e  indipendente, 
la  qual  circostanza  ci  permette  di  rimandare  di  un  poco 
l’inizio  della  sua  carriera,  sino  al  1500.  Ci  mancano  i 
dati  per  porlo  ancora  più  indietro,  sebbene  il  Dr.  Pao- 
letti  di  Osvaldo  vorrebbe  il  Basaiti,  che  non  potè  nascere 
prima  del  1480,  discepolo  di  Antonello  da  Messina,  morto 
nel  1479  0).  Dopo  i  lavori  testé  accennati,  e  avanti  che 
s’accingesse  alla  tavola  dei  Frari,  il  nostro  maestro  dipinse 
forse  il  primo  di  quelli  da  noi  posseduti  in  America, 
una  Pietà  (fig.  97),  passata  dalla  raccolta  Paar,  dove  la 
credevano  del  Cima,  al  Museo  di  Belle  Arti  di  Boston. 
Il  sentimento,  i  tipi  e  gli  atti  sono  di  una  semplicità  quasi 
rustica,  ma  all’opposto  il  raggruppamento  fu  pensato  e 
composto  con  tanta  cura  da  colpirci,  e  dal  paesaggio 
emana  il  fascino  proprio  del  maestro  in  ogni  epoca.  La 
gamba  del  Salvatore,  tesa,  rigida,  turba  l’armonia,  sebbene 
ne  mascherino  in  parte  la  bruttezza  le  teste  delle  tre 
donne  piegate  su  di  essa,  ma  io  penso  che  l’errore  pro¬ 
venga  da  quanto  gli  scrittori  francesi,  riferendosi  a  certi 

(1)  Rammentiamo  come  il  medesimo  scrittore  sia  responsabile  della 
esaltazione  di  Lazzaro  Sebastiani.  Pure  a  lui  si  deve  l’ invenzione  dello  pseudo 
Basaiti,  personalità  artistica  inesistente,  una  specie  di  comodo  ripostiglio  ove 
si  buttano  tutti  i  dipinti  a  torto  ascritti  al  Basaiti. 
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ben  più  pericolosi  rapporti  dei  giorni  nostri,  chiamarono 
“  Settentrionalismo  ”,  una  irragionevole  ammirazione  per 
tutto  quanto  ci  viene  dal  nord.  Che  una  pittura  fiam¬ 
minga  con  simile  motivo  formasse  oggetto  di  ammirazione 
in  Venezia,  si  dedurrebbe  dal  riscontrarsi  la  medesima 
rigida  gamba,  non  solo  due  volte  ancora  nel  Basaiti  ( De¬ 
posizione  di  Monaco,  un  poco  più  tarda,  ed  in  un’altra 
ben  posteriore  a  Brera)  ma  pure  nella  Pietà  del  Mansueti 
a  Bergamo  ed  in  quella  di  Gerolamo  da  Santa  Croce  in 
Capo  d’ Istria.  Nella  tavola  di  Milano  poi  vediamo  ingi¬ 
nocchiata  a  sinistra  una  donna  colla  gonfia  e  voluminosa 
acconciatura  del  capo  famigliare  a  Bogier  de  la  Pasture 
o  al  Maitre  de  Flémalle.  Ed  il  Basaiti  non  merita  indul¬ 
genza  per  simile  pecca,  poiché  sembra  che  egli  conoscesse 
una  Pietà  composta  e  raggruppata  in  modo  eccellente  da 
Giovanni  Bellini  non  molto  prima  di  questo  tempo,  opera 
di  cui  si  conserva  un  esemplare  di  bottega  nel  palazzo 
Donà  delle  Rose. 

Supponendo  la  tavola  di  Boston  compiuta  intorno 
al  1506,  dobbiamo  varcare  cinque  anni  almeno  prima  di 
giungere  al  secondo  Basaiti  delle  raccolte  americane,  un 
dipinto  firmato  (fig.  98)  del  signor  J.  G.  Johnson,  già 
descritto  e  pubblicato  in  quel  catalogo,  ma  qui  di  nuovo 
riprodotto,  mostrandoci  F  autore  nella  sua  migliore  ma¬ 
niera.  I  contorni  della  Vergine  e  del  Putto  sono  troppo 
taglienti,  le  fattezze  troppo  meschine  ed  il  paesaggio  so¬ 
verchiamente  sommario,  ma  il  simpatico  e  giovane  patri¬ 
zio  sotto  le  parvenze  di  S.  Liberale  non  solo  ci  attrae 
per  un  riflesso  di  bagliore  giorgionesco,  ma  perchè  mo¬ 
dellato  con  un’  ampiezza  e  trattato  con  una  facilità  non 
ancora  raggiunta  in  alcun’ altra  opera  del  medesimo  pen¬ 
nello.  Il  Basaiti  divenne  poi  più  liscio,  levigato  e  lucido, 
ma  non  apparve  mai  meno  manierato  e  più  consono  a 
sé  stesso  che  in  questa  tavola  eseguita  circa  il  1512.  Gli 
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Fig.  97.  -  Marco  Basaiti  :  Pietà. 

Museo  di  Belle  Arti,  Boston. 


Collezione  Johnson,  Filadelfia. 


studiosi  d’ arte  orientale  noteranno  la  rilegatura  del  libro 
tenuto  da  Liberale,  per  la  sua  ornamentazione  persiana 
in  cui  spicca  un  falco  sopra  ad  uno  svelto  quadrupede, 
senza  dubbio  copiata  da  una  stoffa  importata  dal  Levante 
dove  l’ avevano  tessuta  non  molti  decenni  prima. 

Esclusi  i  ritratti,  non  conosco  in  America  altra  com¬ 
posizione  del  maestro,  se  non  un  5.  Gerolamo  (fig.  99) 
della  collezione  Walters,  assai  tardo,  forse  del  1530,  l’au¬ 
tore  come  ben  sappiamo  trovandosi  allora  ancora  in  vita. 
Il  vecchio  eremita  siede  per  terra  quasi  nudo,  assorto 
nella  lettura  di  un  voluminoso  in-folio,  con  F  aria  di  chi 
posi  da  intellettuale.  L’atteggiamento,  il  modo  di  sostenere 
la  testa,  di  poggiare  la  mano  sul  ginocchio,  la  massa  del 
panno  rosso  e  le  sue  pieghe  ci  paiono  quasi  troppo  buoni 
per  il  maestro  e  tradiscono  l’originale  giorgionesco.  Nè 
riesce  difficile  scoprire  l’autore  di  questo,  chè,  se  il  no¬ 
stro  dipinto  mi  fosse  noto  soltanto  per  una  fotografia,  lo 
ascriverei  probabilmente  al  Catena,  tutto  in  esso,  mani, 
pieghe,  paese,  richiamando  tale  pittore  nella  sua  ultima 
forma  giorgionesca.  Ma,  più  ancora  dei  particolari,  il  mo¬ 
dellare  piatto,  la  relativa  assenza  di  chiaro-scuro  e  la 
semplice  ampia  superficie,  ci  parlano  di  questo  piacevo¬ 
lissimo  fra  gli  artisti  ritardatari. 

Si  ponga  mente  come,  allorquando  una  debole  per¬ 
sonalità,  quale  il  Basaiti,  si  destò  alla  nuova  visione,  non 
la  percepì  direttamente  nel  suo  creatore,  ma  attraverso 
un  intermediario,  il  Catena.  Questi  poi,  aggiungeremo, 
dovette  servirgli  di  guida  sino  dagli  inizi;  perchè  nel 
suo  primo  tentativo  a  me  noto,  la  tavola  Crespi,  la  mano  di 
S.  Orsola  è  imitata  dal  Catena. 

A  Venezia  il  motivo  del  S.  Gerolamo  dovette  essere 
un  soggetto  popolare,  ed  il  Basaiti  lo  rappresentò  di  so¬ 
vente.  Sino  ad  ora  molti  critici,  me  stesso  compreso,  gli 
attribuirono  una  tavoletta  (fig.  100)  nella  raccolta  Benson 


221 


a  Londra.  Se  fosse  di  lui  vi  vedremmo  la  migliore  figura 
da  esso  dipinta,  ma  eziandio  il  suo  primo  lavoro,  recan¬ 
do  scritto  l’anno  1505  in  numeri  romani  preceduti  però 
dal  nome  di  Giovanni  Bellini.  La  nostra  conoscenza  del¬ 
l’attività  del  Basaiti,  dipendendo  sino  ad  un  certo  punto 
dalla  attribuzione  e  dalla  data  di  tale  dipinto,  nè  poten¬ 
dosi  presentarmi  occasione  migliore,  spero  mi  si  perdo¬ 
nerà  se  mi  intratterrò  di  esso.  Se  l’ iscrizione,  senza 
dubbio  -  antica,  si  dovesse  ritenere  una  firma  e  non  un 
cartellino,  riuscirebbe  difficile  determinare  la  paternità 
del  grazioso  quadretto.  Ascrivendolo  a  Giovanni,  ci  si 
opporrebbe  assai  giustamente  che  il  delizioso  piccolo  ba¬ 
cino  d’acqua  con  la  tenue  sua  vegetazione,  le  rocce  ed 
il  paesaggio,  furono  eseguiti  da  Marco.  Se  invece  dices¬ 
simo  :  sta  bene,  è  dunque  un  Basaiti,  ci  troveremmo  di¬ 
nanzi  ad  un  ostacolo  quasi  equivalente,  la  convinzione 
della  sua  incapacità  a  disegnare  il  nobile  ed  intera¬ 
mente  bellinesco  santo.  Si  soleva  risolvere  con  facilità 
il  problema  asserendo  il  minor  artista  aver  dipinto  la 
tavola  nello  studio  del  maggiore  che  ne  tracciò  la  figura, 
vi  appose  la  firma  e  tollerò  la  si  ritenesse  per  sua,  quan¬ 
tunque  il  primo  avesse  eseguito  tutto  il  resto. 

Purtroppo  però  non  pare  affatto  probabile  che  il 
Basaiti  sapesse  nel  1505  rendere  così  roccie,  paese  e  par¬ 
ticolari.  Soltanto  dieci  o  quindici  anni  dopo,  ad  esempio 
nel  S.  Gerolamo  del  conte  Papafava,  lo  troviamo  capace 
di  tanto,  o  ancora  nella  Madonna  copiata  dalla  bellinesca 
Santa  Conversazione  (Pourtalès- Morgan)  e  già  del  signor 
Schloss  di  Parigi.  ConcJ udendo,  dunque,  il  Bellini  dovette 
lasciare  la  tavoletta  con  la  sola  figura  disegnata  da  lui 
ma  eseguita  da  un  assistente  e  data  poi  a  finire  a  Marco. 
La  scritta  in  corsivo,  come  si  trova  solo  nelle  più  tarde 
pitture  di  bottega  di  Giovanni,  potrebbe  essere  autentica, 
ammettendo,  cosa  non  impossibile,  essere  stato  omesso 
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Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


Fig.  100.  -  Giovanni  Bellini  e  Marco  Basalti:  S.  Gerolamo. 

Collezione  del  signor  R.  H.  Benson,  Londra. 


un  X  prima  del  Y,  senza  di  che  la  dichiareremmo  apo¬ 
crifa.  Ad  ogni  modo,  sebbene  fra  tutte  le  opere  con  buon 
fondamento  attribuibili  al  Basaiti  nessuna  al  pari  di  questa 
tenda  a  provare  come  egli  collaborasse  con  Giovanni,  tut¬ 
tavia  neppure  il  quadretto  Benson  ci  fornisce  tale  prova 
nè  per  il  1505  nè  per  altra  epoca,  onde  conviene  ormai 
abbandonare  F  idea  di  un  simile  rapporto  fra  i  due  artisti. 

A  giudicare  dai  numerosi  ritratti  pervenutici,  il  no¬ 
stro  maestro  dovette  godere  di  non  piccola  popolarità, 
quale  autore  di  tal  genere  di  dipinti  che  ci  sembrano 
voler  rappresentare  creature  di  un  tempo  più  fortunato, 
quando  questa  tanto  travagliata  umanità  godeva  una  delle 
sue  rare  primavere.  Ne  possediamo  parecchie  nelle  nostre 
collezioni. 

L’attribuire  paternità  e  data  ai  ritratti  riesce  ancor 
più  difficile  che  non  ad  altri  dipinti  perchè  di  frequente 
essi  offrono  allo  studioso  minori  punti  di  riferimento  e 
segni  atti  a  rimetterlo  sulla  buona  via  allorché  se  ne 
scosta.  Sovente,  trovandoci  dinanzi  a  teste  senza  orec¬ 
chie  apparenti  e  senza  mani,  ci  sentiamo  impotenti, 
oppure  convinti  ma  di  una  convinzione  di  cui  non  ci 
riesce  di  provare  ad  altri  la  ragione»  Eppure,  se  arduo 
è  lo  scoprire  l’autore  di  una  di  queste  tavole,  ancor  più 
arduo  è  il  dire  quando  fu  dipinta.  Il  costume  ci  serve 
soltanto  per  fissarne  la  prima  data  possibile,  non  già  l’ul¬ 
tima,  perchè,  una  volta  introdotto  quello,  come  stabilire 
quando,  nel  limite  di  un  decennio,  si  cessò  dal  portarlo? 
Inoltre  la  questione  stessa  non  venne  mai  studiata  con 
esattezza  bastante  ai  nostri  propositi,  cosicché  al  presente 
bisogna  fondare  le  proprie  ricerche  su  notizie  di  solito 
inadeguate.  Converrebbe  conoscere  la  moda  corrente  in 
ogni  centro  importante,  quella  di  Venezia,  ad  esempio, 
differendo  da  quella  di  Milano  ed  avendo  poco  in  comune 
con  quella  in  uso  a  Firenze;  poi,  allorché  la  moda  ebbe 
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una  maggiore  prevalenza  generale,  sapere  in  che  tempo 
giunse  nei  diversi  centri  importanti.  Ad  ottenere  soddisfa¬ 
centi  risultati  necessiterebbero  studiosi  dotati  di  esperienza 
e  di  metodo,  perseveranti  per  anni  in  simili  ricerche. 
Anche  allora,  però,  le  conclusioni  raggiunte  andrebbero 
toccate  con  molta  delicatezza,  quali  congegni  complicati 
e  fragili,  da  non  lasciarsi  in  balìa  di  qualsiasi  studente. 
Ciò  nonostante,  il  costume  nei  ritratti  rimane  il  mezzo 
più  efficace  a  fissarne  l’epoca,  beninteso  allorché  si  tratti 
di  artisti  non  bene  individuati  nè  di  spiccata  personalità 
come  il  nostro  pittore  Basaiti,  perchè  il  problema  mute¬ 
rebbe  radicalmente  ove  si  parlasse  di  Tiziano,  del  Velasquez^ 
o  del  Rembrandt. 

% 

Con  queste  cautele  possiamo  passare  alle  varie 
teste  del  Basaiti  nelle  nostre  raccolte.  Avendole  stu¬ 
diate  a  lungo,  credo  che,  ad  eccezione  della  prima  che 
esamineremo,  esse  non  lascino  dubbio  intorno  al  loro  au¬ 
tore.  Senza  pretendere  di  fissarne  il  tempo  preciso,  stimo 
di  poter  determinare  con  sufficiente  ragione  il  periodo 
al  quale  ognuna  di  esse  appartiene. 

Il  ritratto  che  mi  lascia  un  poco  incerto  appartiene 
al  signor  J.  G.  Johnson  (riprodotto  nel  catalogo)  ;  e 
rappresenta  un  patrizio  veneziano  sulla  trentina,  con 
chiome  a  guisa  di  parrucca,  sotto  ad  un  cappello  floscio 
scendente  sulla  fronte.  Sta  dietro  ad  un  parapetto,  contro 
un  cielo  grigio-azzurrognolo,  sotto  il  quale  una  distesa  di 
campi  bruni  che  tocca  a  destra  una  città  appollaiata  sopra 
un  colle  e  a  sinistra  digrada  verso  romantici  burroni  e 
roccie.  Il  giovine  guarda  con  occhi  calmi,  quasi  vitrei,  e 
con  aria  di  tranquilla  serenità. 

Questa  tipica  presentazione  veneziana  delle  qualità 
statiche  di  un  personaggio  è  disposta  così  bene  nella  tavola, 
è  così  in  armonia  con  lo  sfondo,  è  così  piena  di  distinzione  e 
di  dignità  che  noi  penseremmo  a  qualche  maestro  superiore  a 
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Marco.  Infatti  quando  per  molti  anni  riputavo  tale  Alvise 
Yivarini,  credevo  il  nostro  ritratto  eseguito  sotto  la  diretta 
sua  ispirazione.  Se  non  che  ora  non  vi  scorgo  più  molto 
del  Yivarini.  Nè  d’altra  parte,  nonostante  la  firma  falsi¬ 
ficata,  mi  sembra  affine  al  Bellini,  a  cui  l’esecuzione 
incerta  e  debole  toglie  ogni  possibilità  di  ascriverlo.  Per 
una  corretta  attribuzione  gioverebbe  sapere  quando  fu 
dipinto,  ma  tutto,  nel  costume,  nel  paese,  è  tale  da  po¬ 
tersi  ascrivere  tanto  ad  un’epoca  fra  il  1500  ed  il  1510 
quanto  a  tempo  anteriore  o  posteriore.  La  certezza  di 
una  data  precedente  di  molto  il  1510  escluderebbe  il 
Basaiti,  il  quale  innanzi  di  allora,  diciamo  nel  1507,  non 
dipingeva  affatto  così.  D’ altro  lato  qualcosa  nella  fattura 
del  ritratto  mi  spinge,  seguendo  un  antico  convincimento, 
ad  assegnarlo  a  Marco  sinché  alcuno  non  proponga  con 
migliore  fondamento  un  altro  nome. 

I  tre  rimanenti  busti  non  ci  tratterranno  a  lungo, 
poiché  la  loro  attribuzione  non  dà  luogo  a  controversia, 
e  la  data  non  si  può  fissare  con  accurata  precisione. 
Nell’ultimo  di  quelli,  un  uomo  giovane,  di  media  età, 
contegnoso,  timido  e  sospettoso  per  provinciale  suscetti¬ 
bilità,  porta  un  ampio  cappello  che  come  ala  di  pipistrello 
taglia  una  grande  finestra  circolare  aperta  sopra  un  ro¬ 
mantico  tramonto.  Appartiene  ancb’esso  al  signor  J.  G. 
Johnson  e  lo  studioso  lo  troverà  pubblicato  nel  catalogo 
di  tale  raccolta.  Così  non  riprodurrò  la  mezza  figura  di 
un  giovane  malinconico  ma  simpatico,  proprietà  del  signor 
E.  Walters,  dovendosi  includere  nel  catalogo  che  si  sta 
preparando  della  collezione  di  lui.  Questo  giovine  dai 
folti  e  ondulati  capelli  spioventi  sul  bavero  di  er¬ 
mellino  del  mantello,  data  forse  dal  1520,  mentre  di 
poco  antecedente  è  il  più  importante  ritratto  del  nostro 
autore  in  America.  Lo  possiede  la  signora  Rutherford 
Stuyvesant  di  Nuova  York  e  lo  riproduco  qui  (fig.  101) 
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non  facendo  parte  di  alcuna  pubblica  galleria  e  non 
potendosi  forse  in  altro  modo  conoscere.  Come  si  vede, 
il  gaio  giovane  ba  tratti  piacevoli  ma  energici,  come  di 
persona  nata  al  comando  é  capace  di  imporre  la  pro¬ 
pria  volontà.  Nell’  insieme  di  massa  che  spicca  sul 
dolce  paese  e  sul  cielo,  esso  ci  appare  imponente  e  di 
una  stimolante  vitalità,  tanto  da  darci  l’eroica  illusione 
della  superiorità  dell’uomo  sulla  natura.  Oggidì  l’arte  è 
solita  a  rappresentarci  quali  semplici  problemi  di  tecnica 
e  frammenti  di  natura  morta  ;  e,  allorché  tenta  di  ren¬ 
dere  una  personalità,  la  trasforma  in  volgare  o  ridicolo 
attore  recitante  la  propria  parte.  Rimpiangiamo  dunque 
un  tempo  ed  una  tradizione  per  cui  persino  un  Basaiti, 
probabilmente  dotato  di  minor  talento  di  molti  dei  no¬ 
stri  odierni  artisti,  poteva  creare  e  tramandarci  una  rap¬ 
presentazione  pari  a  questa  (x). 

Un  altro  dipinto,  una  Madonna  del  signor  D.  F. 
Platt  di  Englewood,  N.  J.,  merita  se  ne  faccia  menzione 
quale  composizione  centrifuga ,  il  Bambino  protendendosi 
fuori  a  prendere  un  libro  sopra  un  tavolo.  Il  debole 
lavoro,  non  del  tutto  privo  di  un  certo  fascino,  potrebbe 
forse  provenire  da  un  seguace  del  Basaiti  intorno  al  1515. 

IV. 

IL  CATENA. 

Chi  del  Catena  conoscesse  soltanto  le  sei  opere  nelle 
raccolte  americane,  sebbene  ognuna  di  esse  rappresenti, 
per  così  dire,  un  diverso  periodo  della  sua  artistica 

(1)  Avevo  quasi  dimenticato  (il  Freud  direbbe  perchè  non  tenevo  a 
ricordarlo  a  cagione  della  sua  deplorevole  condizione)  una  testa,  proprietà 
del  defunto  Dr.  Reuling  a  Baltimora,  di  giovane  dalla  faccia  liscia  con  un 
curioso  sguardo,  il  naso  schiacciato,  le  labhra  piene,  i  capelli  fluenti,  le  spalle 
nude  e  un  cappello  di  fantasia.  Fu  forse  una  buona  cosa  quando  uscì  dalla 
mano  del  pittore,  quasi  nello  stesso  tempo  della  S.  Caterina  di  Budapest. 
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attività,  non  si  formerebbe  di  questa  un  adeguato  con¬ 
cetto.  Perchè  egli,  pur  non  appartenendo  alla  schiera 
degli  innovatori,  non  rimase  mai  stazionario;  anzi  mutò 
sempre,  tanto  che  ben  di  rado  si  riscontrano  più  di  due 
o  tre  dipinti  '  ad  esprimere  i  singoli  mutamenti.  Come 
talvolta  in  politica  i  gregari  si  preoccupano  delle  questioni 
di  principio  assai  più  dei  capi  partito  stessi,  così  parrebbe 
che  il  Catena  si  preoccupasse  della  lotta  fra  il  nuovo  ed 
il  vecchio,  ciò  che  forse  gli  impedì  di  adottare  senza 
contrasto,  come  un  Palma  od  un  Tiziano,  le  innovazioni 
giorgionesche  e  di  goderne.  Fors’anco  egli  possedeva  una 
di  quelle  rare  ed  elette  intelligenze  su  cui  il  vecchio  ed 
il  nuovo  esercitavano  un  fascino  uguale,  cosa  che  si  pre¬ 
sumerebbe  dai  suoi  lavori,  e  spiegherebbe  Fammir azione 
di  uomini  di  pari  stampo,  quali  gli  umanisti  Bembo  e 
Marcantonio  Michiel. 

Come  si  accennò  più  sopra,  i  dipinti  pervenuti  in 
America  non  rendono  completamente  l’evoluzione  del 
maestro.  Di  tale  deficienza  ci  compensi,  come  cultori 
d’arte  la  loro  qualità,  mentre,  come  studiosi  dei  problemi 
storici,  ci  interesserà  il  trovare  fra  di  essi  un’opera  più 
antica  di  tutte  le  altre  sinora  note,  una  Madonna  con 
quattro  santi  (fig.  102)  posseduta  dal  signor  Walters. 

Nostra  Donna,  avviluppata  il  corpo  ed  il  capo 
di  grevi  panni,  siede  un  po’  di  sbieco  fra  quattro 
santi,  due  dei,  quali  dietro  di  essa  e  due  presso  al 
parapetto  che  le  sta  dinanzi.  Una  simile  composizione  ci 
rammenta  subito  il  dipinto  di  bottega  del  Bellini  nella 
donazione  Schlichting  al  Louvre  :  entrambi  recano,  così 
disposte  rispetto  alla  Vergine,  quattro  figure  rappresentanti 
probabilmente  i  medesimi  santi.  Il  precursore  si  ripete 
fedelmente  e  nel  primo  e  nel  secondo.  Altri  parti¬ 
colari  invece  si  collegano  a  più  antiche  reminiscenze. 
Notisi,  ad  esempio,  il  S.  Pietro  dai  panni  più  bizantini 
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che  non  nel  prototipo  del  Bellini.  La  pezzuola  avvolgente 
la  testa  della  Madre  e  la  tunica  a  pieghe  ricorda  un  qua¬ 
dro  della  bottega  di  Giovanni  ancora  anteriore,  la  Ma¬ 
donna  con  Giovanni  Battista  nella  Galleria  Doria,  mentre 
l’atto  di  lei,  la  mano  che  si  appoggia  ad  un  libro,  l’atteg¬ 
giamento  del  Bambino,  rivelano  la  conoscenza  di  qualche 
tavola  proveniente  dallo  stesso  studio  e  del  medesimo  pe¬ 
riodo  di  tempo  di  quella  di  cui  trovammo  una  versione 
nel  Museo  Fogg  a  Cambridge. 

Ma  questo  lavoro  non  rivela  soltanto  l’influsso  del 
Bellini:  l’attittudine  del  santo  guerriero  non  deriva  da  lui 
e  sembra  ispirato  da  quello  nell’ancona  della  Carità  del 
Cima.  Le  teste  poi  sono  nettamente  individuate  e  libere 
da  ogni  ricerca  di  avvenenza,  così  da  farcele  considerare 
quali  ritratti,  forse  ritratti  della  famiglia  committente  della 
tavola.  Senza  di  ciò  non  si  spiegherebbe  l’ingiustificata 
gravità  del  soldato,  l’ aria  presuntuosa  della  fanciulla,  la 
rigida,  intensa  espressione  di  Pietro  e  quella  del  Battista 
dalla  cui  bocca  sembra  uscire  la  parola.  La  trattazione 
asciutta,  il  disegno  timidamente  preciso,  la  tavolozza  mo¬ 
notona,  i  manierismi,  come  i  riccioli  a  piccoli  bioccoli 
nel  Putto  e  le  pieghe  tormentate  sul  ginocchio  della 
Madre,  sono  propri  del  Catena.  Questi  particolari  egli 
non  prese  da  alcuno,  mentre  la  mano  destra  di  Pietro, 
dalle  dita  grosse  e  insaccate,  ci  fornisce  un  dato  che  ci 
servirà  a  rintracciare  la  derivazione  dell’artista. 

Ognuno  che  studi  il  nostro  pittore  scorge  subito 
quanta  azione  Giambellino  esercitasse  sugli  inizii  di  lui. 
Tuttavia  ciò  non  basta  per  dire  con  piena  coscienza 
l’uno  discepolo  dell  altro,  cbè  la  rigidità  particolare,  la 
sottigliezza  e  l’acutezza  dei  contorni  nei  primi  suoi  lavori, 
con  quegli  effetti  di  avorio  più  tosto  che  di  carne  e 
sangue,  non  vennero  certo  dalla  bottega  di  Giovanni,  ma 
da  altra  fonte.  Forse  da  Alvise,  e  fors’anco  dal  suo  più 
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Fig.  101-  -  Marco  Basaiti  :  Ritratto  virile. 

Proprietà  della  signora  Stuyvesant,  Nuova  York. 


Fig.  102.  -  Catena  :  Madonna  e  quattro  Santi. 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 


fedele,  oscuro  seguace,  Jacopo  da  Valenza.  Se  non  che  la 
forma  della  destra  di  S.  Pietro,  così  frequente  nelle  opere 
di  Benedetto  Diana,  mi  lasciò  sospettare  che,  fra  i  maestri 
del  Catena,  questi  per  il  primo  gli  desse  la  sua  impronta. 

La  tavola  del  signor  Walters  è  la  più  antica  a  noi 
nota,  e  perchè  il  suo  lavoro  è  più  crudo,  asciutto  e  timido* 
e  perchè  nella  serie  cronologica  trova  posto  solamente 
all’inizio.  Tanto  più  dunque  importerebbe  sapere  quando 
la  dipinse  e  gettar  così  luce  sopra  un  punto  di  grande 
interesse  rimasto  sinora  nell’  ombra,  la  data  di  nascita 
dell’  autore. 

L’ analisi  del  quadro  ha  fornito  i  materiali  alla  ri¬ 
cerca.  Come  si  rammenta,  il  Catena  prese  qui  per  mo¬ 
dello  la  tavola  Schlichting  del  Bellini  non  anteriore  al 
1495;  così  pure  ricordiamo  che  il  santo  guerriero  ci  ri¬ 
chiama  all’altro  nell’ancona  già  citata  della  Carità  del 
Cima,  iniziata  forse  nel  1496  o  più  probabilmente  nel 
1498.  Ne  segue  che,  il  nostro  maestro  non  potè  eseguire 
la  tavola  Walters  prima  del  1499,  data  resa  probabile 
dalle  due  opere  che  la  seguono  nell’  elenco  cronologico  : 
una  testa  di  ragazza  lasciata,  secondo  mi  fu  detto,  dalla 
signora  E.  André  al  conte  Lanckoronski  di  Vienna,  e  la 
nota  Madonna  con  due  santi  e  due  devoti  nella  raccolta 
Mond  di  Londra  (x). 

La  fanciulla  porta  un’  acconciatura  del  capo  a  forma 
di  ghirlanda,  frequente  nei  dipinti  veneziani  fra  il  1490 
e  il  1500  (ad  esempio,  nel  Miracolo  della  Croce  di  Gen¬ 
tile  Bellini  di  quest’ultima  data)  ma  scomparsa  dopo  tale 
epoca.  La  tavola  Mond,  pure  accennando  un  notevole 
progresso  sul  nostro  ritratto,  gli  è  troppo  vicina  perchè 
fra  l’ una  e  1’  altro  corresse  un  intervallo  superiore  a  due 
o  tre  anni,  considerando  trattarsi  qui  di  un  artista  nel 

(1)  La  maggior  parte  dei  dipinti  accennati  in  questa  sezione  sono  ripro¬ 
dotti  dal  Venturi  “  Storia  dell’Arte  „  VII,  parte  IV,  564-580. 
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fior  della  gioventù,  vivente  in  un  periodo  di  rapidi  svi¬ 
luppi.  Tuttavia  in  essa  la  Vergine  deriva  dalla  Santa 
Conversazione ,  opera  di  bottega  del  Bellini,  passata  nella 
biblioteca  del  signor  J.  P.  Morgan,  e  discussa  da  noi  a 
lungo  nel  capitolo  IV,  ove  si  concluse  dover  essere  stata 
composta  non  più  tardi  del  1501.  Questo  ci  accerta  che 
il  quadro  Mond  non  potè  uscire  dalla  mano  del  suo  au¬ 
tore  prima  del  1502  e  neppure  dopo,  se  noi  lo  mettiamo 
in  rapporto  con  la  cronologia  generale  del  Catena.  Ora, 
supponendo  un  intervallo  di  tre  anni  fra  di  esso  e  il 
quadro  del  signor  Walters,  ricadiamo  nel  1499  come  data 
probabile  per  quest’  ultimo  che,  nonostante  le  sue  pecche, 
non  è  certo  un  primo  tentativo,  ma  dimostra  anni  di 
educazione  e  di  attività.  Onde,  a  meno  che  l’artista  non 
appartenesse  a  quei  prodigi  di  precocità,  rari  nella  Rina¬ 
scenza  come  in  ogni  tempo,  egli  non  doveva  contare  meno 
di  diciotto  o  diciannove  primavere  quando  l’eseguì.  Di 
conseguenza  la  sua  nascita  si  può  riportare  sino  al  1480. 

Mi  trattenni  assai  su  tale  punto,  non  per  mal  vezzo 
o  per  pedanteria  (senza  di  che  però  mi  sarebbe  ve¬ 
nuta  meno  la  pazienza)  ma  per  stabilire  un  fatto  di  so¬ 
lito  non  abbastanza  considerato  da  chi  studi  il  Catena 
ed  i  suoi  compagni  ritardatari ,  e  cioè  che  essi  non  erano 
più  vecchi,  anzi  forse  un  poco  più  giovani  di  Giorgione, 
Palma,  Lotto  e  persino  di  Tiziano.  La  novella  luce  irra¬ 
diava  già  l’epoca  loro,  ma  temperamento  particolare  o 
ignoranza  invincibile,  li  tenne  nella  penombra. 


*  *  * 

Dopo  il  quadro  Mond  il  nostro  autore  passò  a  nuova 
forma  segnata  dal  deliberato  proposito  di  modellare  con 
maggiore  ampiezza  e  di  colorire  in  un  tono  lattiginoso 
non  solo  l’orizzonte  e  i  panni,  ma  eziandio  le  carni. 
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Fig.  103.  -  Catena  :  Madonna  e  due  Santi 

Collezione  del  signor  Guglielmo  Salomon,  Nuova  York. 


Fig.  104.  -  Catena  :  Ritratto  di  un  veneziano 

Collezione  Davis,  Newport,  R.  J. 


Rappresentano  tale  maniera  la  Madonna  con  Battista  e 
Gerolamo  acquistata  or  fanno  pochi  anni  dall’Accademia 
di  Venezia,  la  Madonna  con  Francesco ,  Caterina  e  devoti 
a  Budapest,  il  Busto  di  giovane  nella  Galleria  Nazionale 
inglese,  una  Sacra  Famiglia  e  Santa  pure  a  Budapest; 
una  Madonna  con  due  Santi  (fig.  103)  appartenente  al 
signor  Salomon  di  Nuova  York.  Probabilmente  tali  lavori 
si  eseguirono  nell’ordine  esposto  qui,  senza  alcun  dubbio 
dopo  la  tavola  Mond  e  prima  dell’ancona  con  il  Doge 
Loredano  quale  devoto  nel  Palazzo  Ducale.  Sebbene  questa 
Madonna  Salomon  non  rechi  data,  certo  non  precedette 
il  1505,  la  composizione  non  essendo  che  una  variante 
manifesta  di  una  tavola  d’altare  dello  studio  del  Bellini, 
già  nella  raccolta  Ashburnham  ed  ora  proprietà  del  si¬ 
gnor  Vernon  Watney  a  Cbarlbury  Park,  Cornbury,  Oxon., 
datata  1505.  Nè  l’altra  del  Palazzo  dei  Dogi  dovette  com¬ 
parire  molto  dopo,  mantenendosi  sotto  molti  aspetti  singo¬ 
larmente  arcaica,  e  l’età  del  Loredano  rappresentato  coin¬ 
cidendo  con  una  data  quanto  mai  prossima  al  1505. 
Nonostante  i  suoi  arcaismi,  questo  dipinto  segna  un  no¬ 
tevole  mutamento  nella  tavolozza:  il  broccato  teso  dietro 
la  Vergine  per  la  prima  volta  reca  tracce  del  colore 
morbido  ma  deluso  e  sontuoso  che  rese  i  lavori  del 
maestro  sempre  più  affascinanti.  Di  ciò  invece  non  vi  ha 
traccia  ancora  nél  gruppo  di  pitture  le  quali  fanno  capo 
a  quella  del  signor  Salomon  e  la  comprendono,  onde 
dobbiamo  ammettere  un  intervallo  non  minore  di  un 
anno  fra  di  esse  e  l’ancona  del  Loredano  e  attribuir  loro 
una  data  intorno  al  1505. 

L’intiera  composizione,  particolarmente  l’attitudine 
ed  il  movimento  della  Madre  e  del  Figlio,  procedono 
dalla  tavola  disegnata  da  Giovanni  Bellini,  ma  dipinta 
nella  sua  bottega,  della  Galleria  Doria  accennata  più 
sopra  e  rappresentante  la  Madonna  con  il  Battista .  In- 


231 


fatti  la  Vergine,  il  Putto,  sono  semplici  copie  delle  cor¬ 
rispondenti  figure  di  tale  quadro,  e  così  pure  i  panneggi, 
mentre  l’atto  della  santa  si  modella  su  quello  del  Pre¬ 
cursore.  D’altro  lato  le  tre  figure,  prese  insieme,  rivelano 
nella  modellatura  e  nella  disposizione  un’ampiezza,  una 
solidità  ed  un  ritmo  senza  dubbio  dovuti  all’era  nuova. 
Aggiungerò  ancora  che  il  sentimento  delle  proporzioni 
vi  è  così  progredito  e  monumentale  da  rendere  trascu¬ 
rabili  le  incertezze  e  i  piacevoli  arcaismi. 

*  *  * 

Come  si  notò,  nell’  ancona  del  Palazzo  Ducale,  di¬ 
pinta  non  avanti  al  1505,  per  la  prima  volta  si  palesano 
segni  del  modo  di  colorire  più  tardi  sempre  usato  dal  Ca¬ 
tena.  Nel  lavoro  a  cui  assegnerei  un  posto  dopo  di  questo, 
la  Madonna  con  Maddalena  e  altra  Santa  di  Glasgow,  il 
colore  divampa  non  senza  una  certa  asprezza  per  acque¬ 
tarsi  poi  puro  e  splendente  come  gemma  nel  S.  Gerolamo 
in  un  paesaggio ,  proprietà  del  signor  Grenville  Winthrop 
di  Nuova  York.  Rammento  come,  vedendo  per  la  prima 
volta  il  quadretto,  la  figura  del  santo  mi  richiamasse 
alla  mente  Benedetto  Diana,  così  da  lasciarmi  per  un 
istante  in  forse  se  dovessi  ascriverglielo  ;  senonchè  le  tinte 
chiare  e  morbide,  scevre  dalla  opacità  propria  del  Diana, 
mi  indussero  subito  a  concludere  trattarsi  qui  del  Catena. 
Dipoi  la  conclusione  si  tramutò  in  convincimento  quando 
mi  sovvenne  che  la  figura  e  l’atto  del  santo  riapparivano 
nella  Madonna  con  Battista  e  Gerolamo  dell’Accademia 
veneziana,  già  mentovata  siccome  la  prima  dell’ultimo 
gruppo.  Nella  tavoletta  del  signor  Winthrop  tutto  si  am¬ 
morbidisce  e  si  rilascia  come  in  un  lavoro  eseguito  molti 
anni  più  tardi  (1). 

(1)  In  questo  momento  della  sua  carriera,  se  è,  coinè  credo,  suo,  egli 
dovette  dipingere  un  piccolo  busto  di  uomo  con  mantello  foderato  di  ermel- 
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Subito  dopo,  forse  intorno  al  1508,  il  maestro  com¬ 
pose  la  ben  nota  Madonna  con  Zaccaria ,  S.  Giovannino  e  una 
Santa  di  Posen.  Nella  santa  si  ripete  qui  con  leggiere  varianti 
il  tipo  che  si  scorge  nella  tavola  di  Budapest,  in  quella 
del  signor  Salomon,  e  finalmente,  in  tutta  la  sua  bellezza, 
nella  Giuditta  della  Galleria  Querini  Stampalia,  uno  dei 
lavori  più  maturi  e  più  giorgionescbi  dell’  autore.  Al  di¬ 
pinto  di  Posen  succede  poi  un  periodo  rappresentato 
dalla  Santa  Corversazione  di  Berlino  e  dalla  Madonna 
con  Battista  e  Pietro  di  Pietrogrado,  in  cui  le  figure 
serbano  una  nota  arcaica,  sebbene  al  colorito,  per  appar¬ 
tenere  allo  stile  più  progredito  del  Catena,  manchi  sol¬ 
tanto  la  fusione.  Questa  fusione,  la  quale  tanto  contribuisce 
a  fare  del  nostro  artista  uno  dei  più  affascinanti  pittori 
del  suo  tempo,  si  avverte  per  la  prima  volta  nella  Na¬ 
tività  di  Lord  Brownlow,  un  arcadico  idillio.  In  essa, 
nel  pastore  genuflesso,  abbiamo  uno  dei  più  fini  e  at¬ 
traenti  ritratti  dell’  arte  veneziana,  e  così  pure  (ma  non 
nel  medesimo  grado)  nel  Battista  del  quadro  di  Pietrogrado 
ora  accennato  f* 1).  Non  molto  dopo  queste  opere,  ma  forse  non 
prima  del  1517,  egli  creò  uno  dei  più  grandiosi  suoi  ritratti, 
il  Busto  di  un  patrizio  veneto  (fig.  104),  della  raccolta  del 
defunto  sig.  Teodoro  M.  Davis  di  Newport,  Rhode  Island. 

Ci  si  presenta  qui  una  vigorosa  personalità,  fisica- 
mente  e  moralmente  potente,  diritta  ed  energica  di  natura 
come  di  carattere.  Se  il  Catena  sapeva  ritrarre  in  tal 
modo  —  e  ne  abbiamo  la  prova  —  intendiamo  perchè 
i  suoi  contemporanei  lo  ammirassero,  apprezzando  senza 
dubbio  un  disegno  così  ardito  ed  ampio  ottenuto  con 
semplici  mezzi  e  col  minimo  uso  del  chiaroscuro. 


lino  e  tunica  aperta,  visto  su  sfondo  di  paesaggio,  acquistato  alcuni  anni  or 
sono  dall’ Accademia  di  Venezia  (fot.  Alinari,  Pe.  2.  N.  18324). 

(1)  Se  l’uomo  più  giovane  nel  Doppio  ritratto  di  Dublino  si  deve  al 
Catena,  come  argomento,  egli  lo  eseguì  subito  dopo  il  quadro  di  Lord  Brownlow, 
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Si  affaccia  ora  il  problema  dell’identità  della  per» 
sono  rappresentata.  Per  molto  tempo  ritenni  per  certo 
fosse  Andrea  Gritti  e  tuttora  non  posso  trattenermi  dal 
pensarlo;  senonchè  nel  1507,  data  che  assegnerei  al 
dipinto  per  mio  soggettivo  convincimento,  il  Gritti,  non 
ancora  Doge,  compiva  il  suo  sessantaduesimo  anno  di 
età,  una  età  la  quale  male  si  attaglierebbe  alla  testa  che 
ci  sta  dinnanzi.  Ed  anche  tenendo  presente  come  il  Gritti, 
vissuto  sino  agli  ottantaquattro,  potesse  conservarsi  ecce¬ 
zionalmente  fresco,  tuttavia  bisogna  fare  uno  sforzo  per 
supporlo  conservato  a  tal  punto.  Ne  seguono  due  con¬ 
clusioni  :  o  il  ritratto  non  rappresenta  il  Gritti,  e  mi 
costerebbe  di  ammetterlo,  oppure  fu  eseguito  sopra  una 
altra  immagine  di  lui  in  età  più  giovanile. 


*  *  # 


Dopo  il  ritratto  Davis,  il  Catena  può  aver  dipinto 
nell’ordine  seguente  :  la  Annunciazione  di  Carpi,  il  Ri¬ 
tratto  di  un  Fugger  a  Berlino,  il  Cristo  che  consegna  le 
chiavi  a  Pietro  di  Madrid,  il  S.  Gerolamo  della  Galleria 
Nazionale  di  Londra,  il  Noli  me  tangere  di  Brera,  il 
Martirio  di  S.  Cristina  in  S.  Maria  Mater  Domini,  e  la 
versione  del  dipinto  del  Prado  nel  Museo  di  Boston.  Se 
sarebbe  superfluo  segnalare  le  numerose  somiglianze  ed 
i  rapporti  fra  tali  opere,  o  spiegare  le  ragioni  di  questo 
nostro  ordinamento,  importa  invece  soffermarci  sul  fatto 
che  la  tradizione  assegna  la  data  del  1520  al  Martirio 
di  S.  Cristina ,  data  non  contraddetta  ma  piuttosto  suf¬ 
fragata  dalla  nostra  impressione  personale,  cosicché  Fac¬ 
cetteremo  senza  esitazione.  Essendo  poi  questo  lavoro 
l’ultimo  del  nostro  gruppo,  ne  deriva  doversi  compren¬ 
dere  l’intera  serie  fra  il  1517  ed  il  1521. 

Ed  ora  il  nostro  interesse  si  concentra  nella  versione 
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Fig.  105.  -  Catena  :  Cristo  consegna  le  chiavi  a  Pietro. 

Collezione  della  signora  John  Lowell  Gardner,  Boston. 


Museo  del  Prado,  Madrid. 


del  Cristo  che  consegna  le  chiavi  a  Pietro  appartenente 
alla  signora  J.  L.  Gardner  (fig.  105),  e  cioè  in  una  delle 
opere  d’ arte  più  soavi,  carezzevoli  e  semplici,  in  cui  il 
mite  Salvatore  affida  le  chiavi  del  cielo  al  vecchio  pro¬ 
strato  al  cospetto  delle  tre  bellissime  ed  eleganti  giovani, 
una  delle  quali  lo  sorregge.  Forse  esse  rappresentano  le 
Tre  Virtù,  ma  senza  dubbio  sono  persone  ritratte  dal  vero. 

La  riproduzione  dei  due  dipinti  ci  toglie  di  adden¬ 
trarci  in  molti  particolari  sulle  loro  affinità  e  le  loro 
differenze.  Fatti  entrambi  sullo  stesso  schema,  quello  del 
Prado  ha  però  un  disegno,  un  modellato  più  secco,  più 
leggiero  ed  un  colore,  naturalmente  non  percepibile  nelle 
riproduzioni,  meno  pastoso  e  morbido.  Notasi  poi  nella 
tavola  di  Boston  un  migliore  equilibrio,  dovuto  proba¬ 
bilmente  in  gran  parte  all’essere  la  scena  all’aria  aperta, 
sotto  al  vasto  cielo.  Come  si  rammenterà,  posi  la  versione 
di  Madrid  (fig.  106)  fra  le  prime  del  gruppo,  onde  la 
daterei  poco  dopo  il  1517,  e  la  variante  di  Boston,  fra 
le  ultime  del  suddetto  gruppo,  intorno  al  1521.  Un  at¬ 
tento  esame  delle  due  opere,  a  parer  mio,  dimostrerà  come 
facilmente  tre  anni  potessero  trascorrere  fra  la  più  asciutta 
e  la  più  soave  edizione  del  bellissimo  disegno. 

Vano  sarebbe  voler  ricercare  il  perchè  di  simile  ri¬ 
petizione  e  dell’  intervallo  trascorso  fra  le  due  tavole. 
Senza  dubbio  lo  si  troverebbe  nei  ritratti  delle  tre  vaghe 
femmine,  le  quali  suggeriscono  un  problema  su  cui  piace 
soffermarci  anche  se  non  ci  riuscirà  di  proporre  una 
soluzione  definitiva.  La  dama  ne^  centro  precorre  in  modo 
singolare  il  tipo  muliebre  caro  a  Paris  Bordone,  nè  ci 
stupirebbe  se,  riguardando  la  bionda  figura  dagli  occhi 
leggermente  bovini,  il  giovane  artista  si  fosse  rivelato  a 
sè  stesso.  Piuttosto  vorremmo  conoscere  il  rapporto  fra 
questa  triade  di  gentili  donne  e  le  Tre  sorelle  del  Palma, 
Ua  nostra  risalendo  circa  al  1517  di  certo  precedette 
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l’altra,  ma  ciò  non  basta  per  dedurne  —  cosa  tuttavia 
non  impossibile  —  il  Palma  aver  preso  le  figure  dal  Ca¬ 
tena.  Forse  ad  entrambi  servì  di  modello  o  di  motivo 
d’ispirazione  un  lavoro  di  Giorgione  ormai  perduto,  a  cui 
il  secondo  si  attenne  fedelmente,  mentre  il  primo  se  ne 
valse  come  punto  di  partenza  per  una  composizione  assai 
più  sviluppata  ed  elaborata. 


*  *  * 

Solo  un  altro  lavoro  del  nostro  Maestro  nelle  col¬ 
lezioni  americane  conosco,  il  Ritratto  di  un  musicista,  ese¬ 
guito  negli  ultimi  anni  della  vita  del  pittore,  già  riprodotto 
e  discusso  nel  catalogo,  della  raccolta  Johnson.  Tuttavia, 
essendomi  ormai  inoltrato  in  una  disquisizione  sulla  cro¬ 
nologia  del  Catena,  chieggo  licenza  di  continuarla,  tanto 
più  che  non  mi  si  presenterà  forse  occasione  migliore  di 
questa.  In  cambio  mi  studierò  di  essere  succinto  come 
le  bibliche  tavole  di  genealogia. 

Al  gruppo  testé  passato  in  rassegna  segue  un  ultimo 
nel  quale  l’autore  sfoggia  altre  nozioni  quattrocentesche,  e 
comprende  dipinti  quali:  la  Sacra  Famiglia  del  signor  He- 
seltine  ;  la  sua  replica  di  Messina,  senza  Giuseppe  ma  con 
altri  due  santi  ;  due  Madonne  con  S.  Giovannino,  l’una 
in  un  paesaggio,  in  una  piazza  veneziana  l’altra,  la  primfc 
appartenente  al  signor  R.  FI.  Benson  di  Londra  (1)  e  la 
seconda  al  signor  E.  P.  Warren  di  Lewes,  entrambe  per 
comune  convenzione  supposte  di  mano  di  Marco  Bello,, 
ma  in  realtà  versioni  di  perduti  originali  del  Catena. 
Viene  quindi  il  suo  capolavoro  nella  Galleria  Nazio¬ 
nale  inglese,  Guerriero  che  si  prostra  alla  Madonna,  a 
cui  tien  dietro  la  raffaellesca  Sacra  Famiglia  con  Elisa¬ 
li)  Di  questa  si  hanno  più  di  una  replica  con  leggiere  varianti  :  quella 
più  facilmente  visibile  trovasi  nell’ Accademia  di  Venezia  (fot.  Anderson,  11572)- 
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Fig.  107.  -  Bartolomeo  Veneto  :  Ritratto  di  un  giovane* 

Collezione  Davis,  Newport,  R.  J. 


Fig.  108.  -  Bartolomeo  Veneto  :  Busto  di  giovane. 

Collezione  del  signor  Giacomo  Parmelee,  Washington,  D.  C. 


betta  di  Dresda  e  forse  il  Ritratto  di  un  canonico  a  Vienna. 
Dopo  di  questi  dipinti  porrei  il  Ricevimento  di  un  am¬ 
basciatore  al  Cairo,  se  non  mi  trattenesse  il  dubbio  che 
non  sia  opera  del  Maestro  sembrandomi  troppo  debole, 
benché  appaia  più  affine  a  lui  che  non  al  Belliniano,  a 
cui  il  von  Hadeln  lo  ascriverebbe,  o  ad  alcun  altro  artista 
a  me  noto.  Così  si  giunge  alla  splendida  Giuditta  della 
Galleria  Querini  Stampalia,  il  lavoro  del  Catena  più  im¬ 
pregnato  di  aura  giorgionesca.  Con  essa  raggrupperei  due 
tavole  in  apparenza,  ma  non  in  sostanza,  più  affini  al 
Barbarelli.  Nella  prima,  una  piccola  Adorazione  dei  Magi 
della  Galleria  di  Londra,  la  mano  del  Catena  si  rivela  in 
ogni  particolare,  persino  nelle  figure  da  esso  manifesta¬ 
mente  tolte  a  Giorgione  ;  la  seconda,  prezioso  gioiello  di 
proprietà  del  signor  Benson,  reca  una  Sacra  Famiglia  (x). 
Abbiamo  infine  il  ritratto  Johnson,  il  Cristo  in  Emaus 
di  Bergamo  (il  quale  ultimo  lavoro  non  dubito  di  attri¬ 
buire  oggi  al  Maestro,  più  che  non  ne  dubitassi  ben  ven¬ 
tanni  fa  quando  per  il  primo  lo  pubblicai)  ed  il  Cristo 
e  la  Samaritana,  già  nella  collezione  Butler.  Se  non  che 
in  tale  ultima  opera  il  Cristo  e  la  Samaritana  soltanto 
uscirono  dal  pennello  del  nostro  artista:  il  resto  lo  eseguì 
od  almeno  lo  disegnò  il  Palma.  Senza  dubbio  non  prima 
della  morte  di  questi,  cioè  dopo  il  1528,  il  Catena  ne 
intraprese  il  compimento,  così  come  Tiziano  in  quel  me¬ 
desimo  tempo  si  assunse  di  completare  la  grande  Santa 
Conversazione  del  medesimo  pittore,  acquistata  non  sono 
molti  anni  dall’ Accademia  di  Venezia. 


(1)  L’ Adorazione  dei  pastori  di  Lord  Allendale  rivela  diversa  ispirazione 
•e  diverso  artista. 
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V. 


BARTOLOMEO  VENETO 

Al  principio  di  questo  capitolo  dicemmo  di  Barto¬ 
lomeo  Veneto  ritrattista,  ponendolo  a  raffronto  con  il  pit¬ 
tore  franco-fiammingo  caratterizzato  dai  critici  germanici 
con  profondità  proprio  peregrina  quale  “  il  Maestro 
delle  Mezze  Figure,,.  Il  nostro  artista  dipinse  anche  pa¬ 
recchie  Madonne,  ma  in  modo  piuttosto  meccanico,  poiché 
tutte,  ad  eccezione  di  quella  del  signor  H.  Benson  da  me 
identificata  più  di  venticinque  anni  or  sono,  sembrano 
copie  o  varianti  del  medesimo  tipo.  Del  quale  il  signor 
J.  G.  Johnson  possiede  un  esemplare,  non  però  di  mano 
di  Bartolomeo  f1).  Non  sapremmo  spiegare  per  quale  ra» 
gione  tale  genere  di  Madonna,  palesatosi  per  la  prima 
volta  nella  tavola  con  firma  del  pittore  e  data  1502  nel 
palazzo  Donà  delle  Rose  in  Venezia,  divenisse  così  popo¬ 
lare.  Ripetuto  da  lui  stesso  più  di  una  volta,  dal  Bissolo 
e  da  parecchi  piccoli  artisti  anonimi,  doveva  provenire 
da  un  originale  appartenente  a  maestro  di  grande  fama. 
Se  fossi  stato  certo  della  derivazione  da  Giovanni  Bellini, 
ne  avrei  discusso  là  dove  trattai  delle  sue  opere  di  bot¬ 
tega,  ma  di  tale  origine  mi  mancano  le  prove.  Forse  il 
disegno  derivò  da  Gentile  anziché  dal  fratello.  Lo  ritro¬ 
veremo  meglio  composto  e  con  le  figure  invertite  ancora 
molte  volte,  e,  nella  sua  forma  più  pregevole,  in  S.  Tro- 
vaso  di  Venezia. 

Ad  ogni  modo  Bartolomeo  ci  interessa  specialmente 
perchè  pittore  di  teste,  di  ritratti  che  rimangono  tali  anche 
se  rechino  in  pari  tempo  una  ruota  od  altro  particolare 
attributo  di  santo.  Dai  costumi  e  dal  carattere  dei  suoi 
modelli  si  argomenterebbe  aver  egli  operato  sopratutto  in 

(1)  Riprodotto  e  discusso  nel  Catalogo  a  pag.  365. 
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Lombardia  e,  sino  ad  un  certo  grado,  sotto  l’influenza 
lombarda.  Cosicché  il  suo  capolavoro,  un’opera  profonda 
e  raffinata  come  interpretazione,  seria  ed  insieme  son¬ 
tuosa  nell’esecuzione,  il  Ritratto  di  gentiluomo  nella  di¬ 
spersa  raccolta  Crespi,  a  tutta  prima  venne  dichiarato  del 
Solari  dai  più  esperti  conoscitori,  a  tal  punto  e  con  tanta 
unanimità  da  farmi  quasi  arrossire  della  mia  impressione 
che  fosse  invece  di  Bartolomeo.  E  ancora  :  nulla  so  di 
più  milanese,  di  più  leonardesco  della  Testa  di  giovane 
donna  per  molt’anni  stimata  degna  di  un  posto  nel  46  Salon 
Carré  M  del  Louvre  ed  in  cui  il  Morelli  a  ragione  rico¬ 
nobbe  la  mente  e  la  mano  del  pittore  sin’  allora  scono¬ 
sciuto.  Ora  esso,  grazie  appunto  al  Morelli  ed  ai  coscienti 
o  riluttanti  seguaci  del  critico,  è  venuto  tanto  in  voga 
che  noi  ci  aspettiamo  di  veder  ben  presto  i  suoi  lavori 
nelle  più  eccentriche  dimore  di  America.  Per  il  momento 
bisogna  ci  accontentiamo  dei  quattro  o  cinque  che  si  tro¬ 
vano  nel  raggio  d’azione  dei  nostri  raccoglitori  nella  re¬ 
gione  fra  Boston  e  Washington. 

Forse  ancor  prima  che  il  nome  del  Maestro  fosse 
noto  e  di  moda,  il  signor  Teodoro  M.  Davis  di  Newport 
acquistò  il  Ritratto  di  giovane  (fig.  107)  ascritto  nella  sua 
collezione  al  Solari.  Il  viso  con  la  sua  barba  nascente, 
inquadrato  da  lunghi  e  morbidi  capelli  e  da  un  elegante 
berretto,  il  vago  e  pittorico  abbigliamento,  la  figura  tutta 
e  quel  piacevole  sfondo  di  giardino  a  gruppi  d’albero  for¬ 
mano  in  complesso  un  delizioso  dipinto.  Ma  il  mo¬ 
dellato  troppo  piatto  e  angoloso  per  il  Solario,  qualcosa 
di  affettato,  di  ricercata  eleganza,  insieme  ad  un  non  so 
che  più  facile  ad  intuirsi  che  a  spiegarsi,  ci  fanno  rico¬ 
noscere,  così  come  riconosceremmo  un’antica  conoscenza, 
una  creazione  di  Bartolomeo,  il  quale  senza  dubbio  la 
eseguì  quando  subiva  ancora  l’influsso  del  Solari,  e  cioè 
non  molto  dopo  la  morte  di  questi  nel  1514. 
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Il  nostro  artista  amava  dipingere  teste  di  fantasia,  e 
con  mezzi  abbastanza  semplici  :  di  solito  mediante  l’ ac¬ 
conciatura  dei  capelli  e  del  costume,  o  il  girare  degli 
occhi,  sapeva  renderle  affascinanti.  Non  sèmpre  però  ot¬ 
teneva  l’effetto  voluto  come  nel  delizioso  Busto  di  corti¬ 
giana  a  Francoforte.  Bene  spesso  non  coglieva  nel  segno 
e  produceva  cose  mediocri,  due  delle  quali  si  possono 
vedere  a  Boston.  L’una,  una  S.  Caterina  coronata  di  fiori, 
una  creatura  che  occhieggia  e  sorride  sciocca,  variante  di 
un  dipinto  a  Glasgow  (D,  appartiene  alla  signora  W.  Scott 
Fitz;  la  seconda,  della  signora  Gardner,  ripete  il  mede¬ 
simo  modello  ma  con  un  atto  e  un  aggiustamento  meglio 
rispondenti  alla  posa  e  all’espressione  (1 2).  Qui  noi  vediamo 
la  donna  dietro  ad  un  parapetto  su  cui  appoggia  il  man¬ 
dolino  che  sta  suonando  e  lo  spartito  della  musica  ;  reca 
firma  e  data  1520.  Forse  l’autore,  dopo  aver  dipinto  il 
ritratto  di  questa  giovane,  ne  fece  per  gli  amici  di  lei  o 
per  sè  stesso  un  altro  esemplare  ove  la  rappresentò  quale 
S.  Caterina,  forse  in  rapporto  al  suo  nome. 

Non  molto  più  tardi,  ma  dopo  la  testa  Holford  del 
medesimo  anno,  Bartolomeo  eseguì  il  Busto  virile  (fig.  108) 
posseduto  dal  signor  J.  Parmelee  di  Washington.  Il  gio¬ 
vane,  non  privo  di  un  certo  fascino  misterioso,  secondo 
un’usanza  molto  diffusa  in  Lombardia  e  Francia,  porta 
nel  berretto  una  medaglia  con  un  motto.  Eccettuato  in 
ritratti  quale  quello  già  del  Crespi,  il  Maestro  ben  di 
rado  si  mostra  colorista  così  eccellente  come  in  questa 
effigie  per  verità  di  grande  effetto. 

Più  tardi  ritrasse  personaggi  più  gravi,  più  sobrii 
pur  sempre  di  schiatta  lombarda,  anzi  milanese.  Forse  di 
tale  genere  uno  degli  ultimi  lavori  è  il  Busto  di  donna 

(1)  Riprodotto  nella  Storia  dell’Arte  del  Venturi,  VII,  parte  IV,  fig,  442. 

(2)  Una  versione  di  bottega  nella  collezione  della  contessa  Cesere  Del 
Mayno  di  Milano  trovasi  riprodotta  ne  L’Arte ,  II,  p.  456. 
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Fig.  109.  -  Bartolomeo  Veneto  :  Ritratto  di  donna 

Collezione  del  signor  Augusto  Healy,  Brooklyn,  N.  Y. 


Fig.  110.  -  Maestro  veneziano;  principio  del  XVI  secolo: 

Busto  di  giovane. 

Collezione  del  signor  Giuseppe  Widener,  Filadelfia. 


di  media  età  (fig.  109)  nella  raccolta  del  signor  Augusto 
Healy  di  Brooklyn.  Un  vasetto  sta  a  indicarne  il  nome 
di  Maddalena,  ma  nuli’ altro  rivela  la  santa  in  questa 
grave  dama  dai  grandi  occhi,  dal  tipo  luinesco,  proba¬ 
bilmente  assai  bella  negli  anni  più  giovanili.  Per  un’o¬ 
pera  del  nostro  pittore,  essa  possiede  una  modellatura  più 
forte  del  solito,  vigorosa  quasi  come  nella  testa  Crespi, 
mentre  le  tinte  si  mantengono  degne  di  Bartolomeo. 

vi. 

LA  TESTA  WIDENER  -  I  PITTORI  DA  SANTA  CROCE 

Come  dissi  già,  per  quanto  a  me  consta,  non  pos-  * 
sediamo  in  America  alcun  lavoro  del  Bissolo,  uno  dei  più 
importanti  fra  i  compagni  del  Catena  e  del  Basalti;  nè 
so  che  cosa  sia  accaduto  di  un  primitivo  dipinto  del  Pre- 
vitali  altre  volte  nella  quadreria  Yerkes.  Le  poche  pit¬ 
ture  di  cui  ci  intratterremo  prima  di  chiudere  questo 
capitolo  provengono,  ad  eccezione  di  una  sola,  da 
artefici  di  scarsa  importanza,  non  meritevoli  del  nome 
di  artisti. 

L’eccezione  si  riferisce  ad  una  testa  (fig.  110),  nella 
raccolta  Widener,  di  un  giovane  dagli  zigomi  sporgenti, 
dal  mento  in  punta  e  dallo  sguardo  scrutatore,  partico¬ 
lare  questo  che  caratterizza  taluni  fra  i  più  impressio¬ 
nanti  ritratti  del  primo  quarto  del  secolo  XYI.  Di  solito 
un  simile  sguardo  ci  fa  tosto  pensare  a  Giorgione,  ma 
qui  non  scorgesi  altro  indizio  del  grande  mago  del  pen¬ 
nello.  Al  contrario,  se  la  squisita  fattura  è  in  tutto  bel- 
linesca,  il  modo  di  distribuire  la  luce  e  di  modellare  ma¬ 
nifestano  piuttosto  un  seguace  di  Antonello.  Chi  egli  fosse 
non  saprei  congetturare:  il  costume  ed  altro  ancora  ci 
dicono  come  egli  operasse  fra  il  1505  e  il  1510.  Le  sole 
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opere  di  autori  di  uguale  valore  e  del  medesimo  tempo 
che  non  ci  riuscì  di  identificare  sono  le  Due  teste  nel 
Louvre  ascritte  a  Giovanni  Bellini,  le  Due  teste  a  Ber¬ 
lino  della  stessa  mano  (n.  12)  e  la  Testa  virile  a  Gatshina 
pure  uscita  da  questo  pennello.  La  nostra  tavola  è  più 
dura  e  tagliente  nel  modellato,  con  una  linea  più  trita, 
il  che  non  toglie  che  Fautore  forse  si  ispirasse  a  quelle. 
Inclinerei  a  pensare  che  Giovanni  Bellini  eseguisse  le  teste 
del  Louvre  e  le  altre  quando  stava  compiendo  la  Predica 
di  S .  Marco  (lasciata  imperfetta  da  Gentile)  studiandosi 
di  assimilare  per  quanto  poteva  il  proprio  stile  a  quello 
del  fratello.  In  tal  caso  il  ritratto  Widener  non  risalirebbe 
oltre  il  1508. 

*  *  * 


Ed  ora  qualche  parola  intorno  ad  alcuni  dipinti  di 
cui  il  più  interessante,  un  Doppio  ritratto ,  reca  un  gio¬ 
vane  visto  di  tre  quarti  e  una  giovane  donna  di  profilo, 
con  la  firma  di  Giovanni  Paolo  de  Agostini  (fig.  111).  Di 
lui  conoscesi  un  altro  lavoro,  una  Pietà  in  S.  Maria  alla 
Porta  di  Milano.  Egli  era  probabilmente  oriundo  della 
provincia  veneta  e  lavorò  fra  il  1510  e  il  1520  0). 

A  Boston  trovasi  un’opera  piena  di  ricercatezza  e  di 
pretesa  con  data  1513  e  firma  di  Gaspare  Negri  sin  qui 
noto  soltanto  per  il  Maniago  (Belle  Arti  Friulane,  302-3),  il 
quale  cita  documenti  che  parlano  di  lui  come  di  un  veneto 
vissuto  a  Udine  fra  il  1516  e  1538.  Rappresenta,  nell’abside 
di  una  basilica  veneziana,  la  B.  Vergine  sopra  un  piedistallo 
con  Cristo  morto  in  grembo  e  parecchi  santi  a  destra  e  si¬ 
nistra.  L’insipido  e  duro  lavoro  tradisce  però  la  conoscenza 
di  Giorgione  e  forse  di  Tiziano  e  per  ciò  va  tenuto  presente, 
tanto  più  potendoci  dar  modo  di  riconoscere  altre  opere  del 


(1)  Discusso  in  Rassegna  d’Arte,  aprile  1916. 
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Fig.  111.  -  G.  De  Agostini:  Busti  di  uomo  e  di  giovane  donna. 

Museo  di  Belle  Arti,  Detroit  (Michigan). 


1 


medesimo  artefice.  Le  Scuole  del  Santo  e  del  Carmine  e 
altri  simili  luoghi  a  Padova  contengono  in  abbondanza 
pitture  senza  pregio  ma  degne  del  Negri  anche  se  non 

di  lui. 

Una  Madonna  con  Maddalena  e  Battista,  e  con  busti 
di  due  devoti,  uomo  e  donna,  nella  collezione  Jarves  di 
New  Haven  (n.  79)  rivela  possibili  affinità  con  Petrus  de 
Inganatis,  ma  senza  presentare  nulla  di  interessante.  Fi¬ 
nalmente  dobbiamo  rammentare  parecchi  lavori  dei  Santa 
Croce,  progenie  di  pittori  originari  di  un  villaggio  delle 
montagne  bergamasche,  incolori  e  prolifici,  quasi  sempre 
privi  di  valore  e  ben  di  rado  interessanti,  se  non  per 
quanto  rubarono  a  migliori  artisti.  Ad  un  Francesco  ne 
seguì  nel  suo  mestiere  un  secondo,  e  se  documenti  non 
ci  dicessero  quando  il  primo  morì,  e  che  il  nome  patro¬ 
nimico  delFuno  differì  da  quello  dell’altro,  avremmo  po¬ 
tuto  confonderli  in  una  medesima  artistica  personalità, 
non  meritando  essi  serie  ricerche. 

Del  più  giovane,  Francesco  Rizzo,  il  Museo  Fogg 
contiene  una  discreta  Madonna  con  Putto  che  benedice 
S.  Giovannino,  dipinto  abbastanza  piacente,  ispirato,  come 
molte  delle  sue  pitture,  dalla  Epifania  del  Mantegna,  di 
cui  la  collezione  Johnson  possiede  una  buona  copia.  Tut¬ 
tavia  il  piccolo  Precursore  ha  affinità  con  il  Catena.  Nella 
raccolta  Walters  due  lavori  rappresentano:  l’uno  la  Sacra 
Famiglia  con  Giovannino  e  Zaccaria ,  preso  dalla  bellinesca 
Santa  Conversazione  del  signor  J.  P.  Morgan,  con  aggiunte 
tolte  dal  Catena,  l’altro  una  Madonna  fra  S.S .  Caterina  e* 
Gerolamo  sulla  traccia  della  Madonna  con  S.S.  Paolo  e 
Giorgio  nella  Accademia  di  Venezia. 

Gerolamo  da  Santa  Croce,  di  solito  tediosissimo,  alle 
volte,  come  rpiù  deboli  artisti  di  quell’età  aurea,  riesce  quasi 
piacevole.  Per  buona  sorte  i  suoi  lavori  non  abbondano 
in  America;  i  due  appartenenti  al  signor  Johnson  furono 
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studiati  in  quel  catalogo,  uno  di  essi  avendo  importanza 
quale  riflesso  di  un’opera  bellinesca  altrimenti  ignota.  Nella 
raccolta  Jarves  un  S.  Pietro,  figura  intiera,  porta  il  nome 
del  Bellini  ed  è  senza  dubbio  imitato  da  qualche  creazione 
del  grandioso  artista,  sed  quantum  mutatus  ab  ilio. 
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Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

-  Bartolomeo  Montagna  -  Madonna  .  .  . 

Museo,  Worcester  (Mass.). 

-  Bartolomeo  Montagna  -  Madonna  .  .  . 

Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 

-  Bartolomeo  Montagna  -  Madonna  .  .  . 

Collezione  del  signor  D.  F.  Platt,  Englewood  N.  J. 

-  Bartolomeo  Montagna  -  Ritratto  di  dama  rap¬ 
presentata  come  S.  Giustina  di  Padova 
Lascito  Altman  -  Museo  Metropolitano,  Nuova  York. 

-  Speranza  -  Salvatore  benedicente . 177 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

-  Cima  da  Conegliano  -  Madonna  ......  180 

Museo  d’Arte,  Detroit  (Michigan). 

-  Cima  da  Conegliano  -  Madonna . 181 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

-  Cima  da  Conegliano  -  Madonna . 188 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 

-  Cima  da  Conegliano  -  Madonna . 189 

Collezione  del  signor  Edoardo  Tuck,  Parigi. 
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Fig.  83.  -  Cima  da  Conegliano  -  Madonna  con  S.  Fran¬ 
cesco  e  S.  Antonio  da  Padova  .......  192 

Collezione  di  Giorgio  e  Florence  Blumenthal,  Nuova  York. 

„  84.  -  Madonna  (da  un  originale  di  Cima  da  Conegliano)  193 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  85.  -  Cima  da  Conegliano  -  Sileno . 194 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 

„  86.  -  Cima  da  Conegliano  -  Madonna  con  S.  Caterina 

e  S.  Giovanni  Battista . 195 

Collezione  Morgan,  Nuova  York. 

„  87.  -  Seguace  di  G.  B.  Cima  -  Madonna  e  S.  Giacomo  196 

Collezione  del  signor  Grenville  L.  Winthrop,  Nuova  York. 

„  88.  -  Pasqualino  -  Madonna . .  197 

Collezione  della  signora  Felton,  Nuova  York. 

„  89.  -  Rondinelli  -  Madonna  fra  S.  Pietro  e  S.  Michele  204 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  90.  -  Rondinelli  (?)  -  S.  Pietro  e  S.  Giovanni  Battista  205 
Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  91.  -  Rondinelli  (?)  -  L’Annunciazione . 206 

R.  R.  Gallerie  (da  S.  Maria  dei  Miracoli),  Venezia. 

„  92.  -  Seguace  di  G.  Bellini  -  S.  Francesco ,  S.  Giovanni 

da  Capistrano  e  S.  Luigi  da  Tolosa.  ....  207 
Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  93.  -  Seguace  di  Giovanni  Bellini  -  Fra  Luca  Pacioli 

e  giovane  patrizio . 210 

R.  Museo,  Napoli. 

„  94.  -  Seguace  dei  Bellini  -  Madonna . 211 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  95.  -  Giovanni  Martini  da  Udine  -  Cristo  morto  .  .  212 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  96.  -  Lattanzio  da  Rimini  (?)  -  Madonna ,  Santi ,  Devoti  213 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  97.  -  Marco  Basaiti  -  Pietà . 220 

Museo  di  Belle  Arti,  Boston. 

„  98.  -  Marco  Basaiti  -  Madonna  e  S.  Liberale  .  .  .  221 

Collezione  Johnson,  Filadelfia. 

„  99.  -  Marco  Basaiti  -  S.  Gerolamo . 222 

Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  100.  -  Giovanni  Bellini  e  Marco  Basaiti  -  S.  Gerolamo  223 

Collezione  del  signor  R.  H.  Benson,  Londra. 
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Fig.  101.  -  Marco  Basaiti  -  Ritratto  virile  .  .  .  ,  .  .  228 

Proprietà  della  signora  Stuyvesant,  Nuova  York. 

„  102.  -  Catena  -  Madonna  e  quattro  Santi  ....  229 
Collezione  del  signor  E.  Walters,  Baltimore. 

„  103.  -  Catena  -  Madonna  e  due  Santi . 230 

Collezione  del  signor  Guglielmo  Salomon,  Nuova  York. 

„  104.  -  Catena  -  Ritratto  di  un  veneziano . 231 

Collezione  Davis,  Newport,  R.  I. 

„  105.  -  Catena  -  Cristo  consegna  le  chiavi  a  Pietro  .  234 

Collezione  della  signora  John  Lowell  Gardner,  Boston. 

„  106.  -  Cristo  consegna  le  chiavi  a  Pietro  .....  235 

Museo  del  Prado,  Madrid. 

„  107.  -  Bartolomeo  Veneto  -  Ritratto  di  giovane  .  .  236 
Collezione  Davis,  Newport,  R.  I. 

„  108.  -  Bartolomeo  Veneto  -  Busto  di  giovane  ...  237 

Collezione  del  signor  Giacomo  Parmelee,  Washington. 

„  109.  ■■  Bartolomeo  Veneto  -  Ritratto  di  donna  .  .  240 

Collezione  del  signor  Augusto  Healy,  Brooklyn,  N.  Y. 

„  110.  -  Maestro  veneziano;  principio  del  XVI  secolo 


Busto  di  giovane . 241 

Collezione  del  signor  Giuseppe  Widener,  Filadelfia. 

111.  -  G.  De  Agostini  -  Busti  di  uomo  e  di  giovane 

donna . 242 

Museo  di  Belle  Arti,  Detroit  (Michigan). 
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MADRID  -  Prado. 

Catena  (fig.  105) . 

.  235-236 

MILANO  -  Ambrosiana. 

Solari  Antonio . . 

. 54-55 

Brera. 

Bellini  Giovanni . 

Cima . 

Crivelli  Carlo . . 

Mantegna . 

Castello. 

Antonello . 

.  .  .  .  69,  70,  71,  81-82 

.  .  .  .  .  179,  -185,  186 

.  .  .  . . 31 

. . 64 

Palazzo  Bagatti-  Vaisecchi. 

Bellini  Giovanni . 

. 70-71 

Cav.  Gustavo  Frizzoni. 

Bellini  Giovanni . 

. 74,  81 

Principe  Trivulzio. 

Bellini  Giovanni . 

. 72,  73 

S.  Maria  alla  Porta.  * 

Giovanni  Paolo  de  Agostini . 

. 242 

MONOPOLI. 

Bellini  Giovanni . 

. 102 

NAPOLI. 

Bellini  Giovanni,  “  La  Trasfigurazione  „  .  . 

“  Jacopo  Bar  „  (fig.  93)  .  * . 

Lotto . 

.  78,  82,  100,  101,  102,  103 
........  210-212 

. 128 
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NEW  HAVEN  (Connecticut)  -  Collezione  Jarres.  pag. 

Petrus  de  Inganatis  (?) . .  242,  243 

Santacroce,  Gerolamo  da . 243 

NEWPORT  (Rhode  Island)  -  Collezione  Davis . 

Antonio  da  Saliba  (fig.  21)  48-49 

Bartolomeo  Veneto  (fig.  107) .  239 

Bellini  Giovanni  (fig.  29) .  69-71,  72,  100 

Catena  (fig.  104) .  233,  234 

Cima  (copia) . 188 

Vivarini  Bartolomeo . 28 

NIVAAGAARD  (Danimarca). 

Santacroce,  Francesco  Rizzo  da . 128 

NUOVA  YORK  -  Museo  Metropolitano. 

Antonello  (fig.  16) . 38-39 

Bellini  Giovanni  (fig.  38) . 89-90 

Bottega  (fig.  47) . 111-112 

Carpaccio  (fig.  64) .  153-155 

Cima . 193-194 

Crivelli  Carlo  (fig.  13) .  32,  33,  34 

Crivelli  Vittore . 35 

Mantegna  (fig.  28) .  65-66 

Marche,  Scuola  delle . (nota)  19 

Montagna  Bartolomeo  (fig.  75) . 171,  172 

(fig.  77) . • . 176,  181-182 

Historical  Society . 

Veneziano,  Primitivo . 18 

Signor  F .  L.  Bacon. 

Vivarini  Antonio . 21,  22 

G.  e  F.  Blumenthal. 

Cima  (fig.  83) . .  190,  193 

Collezione  del  signor  G.  Breck. 

Emilia,  Scuola  dell’ . .  .  57 

Collezione  della  signora  Felton. 

Pasqualino  (fig.  88) .  198-199 

Signor  E.  Clay  Frick. 

Bellini  Giovanni  (fig.  46) . 96-106 

Provenzale,  Maestro  (fig.  17)  .  39-43 

Santacroce,  Gerolamo  da . 106 

Signor  R.  E.  Huntington. 

Bellini  Giovanni  (fig.  36) .  85-87,  88 
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NUOVA  YORK  -  Signor  F .  Lehman .  Pag. 

Bellini  Giovanni  (fig.  33) .  72,  73,  76-77 

Crivelli  Carlo  (fig.  10) . 30-31 

Yivarini  Bartolomeo  • . .  (nota)  29 

Signor  S.  R .  Minturn . 

Bellini,  Scuola . 49 

Carpaccio  (?)  (fig.  66) .  155-157 

Signor  J.  P .  Morgan . 

Bellini  Giovanni,  Bottega  (?)  (Pourtalès)  (fig.  54) .  122-123 

Cima  (fig.  86)  .  194 

Yivarini  Bartolomeo  (fig.  8) . 26-27 

__  % 

Signor  W .  Salomon. 

Bellini  Giovanni  (fig.  42) .  91,  92,  94 

Catena  (fig.  103) .  230-232 

Signora  Rutherford  Stuyvesant . 

Basaiti  (fig.  101) .  225-226 

Signor  Grenville  L.  Winthrop. 

Antonio  da  Saliba  (fig.  20) .  46-49 

Bellini  Giovanni  (fig.  35) .  82-84 

Catena . 232 

Cima,  Seguace  del  (fig.  87) . 197 

OLDENBURGO. 

Bellini  (replica)  (fig.  43) .  90,  92,  93 

OLERA  (Bergamo). 

Cima . .  185,  186,  187 

PADOVA. 

Bastiani  Lazzaro . 150 

Giambono . (nota)  191 

Mazzola  Filippo . 114,  115 

PARIGI  -  Museo  André. 

Mantegna . 78,  79 

Louvre. 

Bellini  Giovanni  (?) . 242 

Copia  di  disegno . 120-122 

Vivarini  Bartolomeo . 25 

Collezione  del  fu  signor  Schloss. 

Basaiti . 128 

Collezione  del  sig.  E.  Tuck. 

Cima  (fig.  82) . .  .  158,  188,  189,  190 
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PARIGI  -  Signori  Steinmeyer.  pag. 

Imitazione  delia  44  Tavola  Pourtalès  . . 129-130 

PESARO. 


Bellini  Giovanni.  La  44  Incoronazione  „  .  79,  80,  81,  82,  100,  102,  158 


POSEN  -  Collezione  Raczynski. 

Catena  . . . 130 

RICHMOND  (Surrey)  -  Collezione  Cook. 

Variante  di  Giovanni  Bellini  (fig.  41) . 91 

Crivelli  Carlo . 30 

ROMA  -  Galleria  Colonna, 

Vivarini  Bartolomeo,  Bottega  di . 75-76 

Galleria  Doria. 

Solari  Antonio . . 54,  55 

Galleria  Vaticana. 

Bellini  Giovanni . 82 

Crivelli  Carlo . 34 

SERRAVALLE  (Friuli)  . 

Antonio  da  Serra  valle  (variante) . 59 

SIGMARIN  GEN. 

Bellini  Giovanni  (variante) . 81 

STOCCARDA. 

Imitazione  della  44  Tavola  Pourtalès  „ . r  .  .  129 

TOLEDO  (Ohio)  -  Collezione  del  signor  J.  N.  Willis. 

Bellini  Giovanni  (fig.  44) .  94-97 

TORINO. 

Bellini,  Seguace  dei  (fig.  57) .  142-144 

TRESTO  (Veneto). 

Seguace  dei  Mantegna  e  dei  Bellini . 78,  95 

TROYES. 

Cima . 185,  186 

IJCLE  (Belgio)  -  Collezione  del  signor  van  Gelder . 

Imitazione  della  44  Tavola  Pourtalès,, . .  .  (nota)  130 

VENEZIA  -  Accademia. 

Antonio  da  Saliba . 48 

Bellini  Gentile . 141 

Bellini  Giovanni  (fig.  39) .  90,  102,  103 

Bottega  (fig.  32) .  75,  110-112 

Quirizio  da  Murano  . . 70 
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VENEZIA  -  Museo  Correr .  pag. 

Antonello . 42-48 

Bastiani  Lazzaro . 150 

Bellini,  Bottega . 110-112 

Galleria  Querini  Stampalia . 

Bellini  (versione  dal  Mantegna) . (nota)  77 

Miracoli . 

Rondinelli  (?)  (fig.  91) .  207-210 

Redentore. 

Andrea  da  Murano . 70 

Salute. 

Bellini  (Bottega)  ....  * . 91 

Scalzi. 

Bellini  (Copia) . 114 

S.  Marco. 

Bellini  Gentile . 141 

VERONA  -  Museo. 

Bellini  Giovanni .  83,  74,  75 

VICENZA  -  Galleria. 

Bellini  Giovanni  (copia) . 95 

Cima . 186,  187 

VIENNA. 

Antonello . 46 

Antonio  da  Saliba . 48 

Bellini  Giovanni . 217 

Barone  Tucher. 

Copia  del  quadro  Lehman  (G.  Bellini) . (nota)  76 

WASHINGTON  D.  C.  -  Collezione  Johnson. 

Rondinelli . 206 

Signor  J.  Parmelee. 

Bartolomeo  Veneto  (fig.  108) .  240 

WESTBURY  (Long  Island)  -  Signor  Beekman  Winthrop. 

Cima  (Bottega) . 187-188 

WORCESTER  (Massachusetts)  -  Museo  d’Arte. 

Bellini  Giovanni  (Copia)  (fig.  48) . 113-115 

Montagna  (fig.  74) .  170-172 


Errata-Corrige. 


Pagina  26,  nota,  seconda  linea:  1918,  leggasi:  1911. 

»  34,  penultima  linea:  centrale,  leggasi:  centrale  datata  1489. 

»  39,  linea  22:  nel  ritrarre,  leggasi:  del  ritrarre. 

»  48,  linea  4,  figura  21:  N.  J.,  leggasi:  R.  I. 

»  68,  linea  24,  25  :  Lorenzo  Giustiniani,  leggasi  :  Lorenzo  Giustiniani 

del  1465. 

»  78,  linea  26:  Trieste,  leggasi:  Tresto. 

»  86,  ultima  linea:  si  scoprono,  leggasi:  si  scoprano. 

t>  101,  linea  30:  del  secondo,  leggasi:  della  seconda. 

»  138,  penultima  linea:  dal  quale,  leggasi:  del  quale. 

»  166,  ultima  linea:  proprie,  leggasi:  propri. 

»  171,  linea  13:  preannunzia  alla,  leggasi:  preannunzia  la. 

»  173,  linea  19:  quegli,  leggasi:  questi. 

»  175,  linea  17:  ultimo,  leggasi:  ultima. 

»  195,  linea  28:  1915,  leggasi:  1911. 

r>  224,  figura  107  :  R.  J.,  leggasi  :  R.  I. 

»  234,  linea  4:  1507,  leggasi:  1517. 


